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凡例	
	
 
本論文で参照しているシェイクスピア劇の和文翻訳の出典はすべて『福田恆存飜譯全集』である。 
 
本論文で参照している映画のセリフの出典はすべて『全集黒澤明』と下記の映画である。 
 
本論文の映像分析は以下の映像資料に基づく。 
	
 
 
 
 
 
 
映画名  
『蜘蛛巣城』 1957年、日本、黒澤明、東宝、東宝DVD名作セレクション版、	
東宝株式会社	
『悪い奴ほど良く眠る』 1960年、日本、黒澤明、東宝、Blu-ray	マスターワークス版、	
東宝株式会社	
『炎の城』 1960年、日本、加藤泰、東映、VHS、東映ビデオ	
 
『乱』 1985年、日本・フランス、黒澤明、東宝、Blu-ray、角川映画	
 
『女帝[エンペラ ]ー』	  2006年、中国・香港、馮小剛、華誼兄弟影業投資／寰亜電影、	
Blu-ray、ギャガ[2007年]	
	
 1 
序章	
	
第１節	 先行研究と本研究の位置付け	
	
	 劇作家といえば、最も有名なのは言うまでもなくシェイクスピアだ。彼の描いた愛情、忠誠、
名誉、野望、裏切などの人間劇はまた輝いている。彼が亡くなってから400年経つが、彼の作品
は数えきれないほど多くの上演回数を誇る。その中で、19世紀末に映画が生まれて以降、シェイ
クスピアの作品が百回以上映画化される。	
	 文学作品を映画化するのは難しいと思われる。特に、シェイクスピアの劇のような傑作を映画
化するのはさらに難しい。栗原好郎（2011）が言ったように「原作と映画というのはある意味で
は不幸な関係にあり、原作を忠実に映画化しようとしても映画の上映時間はせいぜい二、三時間
であり、原作の持つ深みに迫ることは至難の業である。またすでに原作を読んでいる者にとって
は、ついつい原作との照合だけで、映画そのものの評価をしてしまいがちである。一方、映画を
見てから原作を読むという場合もあるが、これはこれで映画の印象強ければ強いほど原作の読み
方を限定することになろう。とにかく、原作と映画との関係は昔からよくない。ただ原作の構造
を換骨奪胎して、原作の登場人物や場面を大幅に入れ替えることで成功した映画もないことはな
い。シェイクスピアなどは映画化された作品数だけ単純に比較すればダントツの世界一だろう。
ただヨーロッパの長い伝統の中では、原作から離れることに作る側も観る側も抵抗が強い。お膝
元のイギリスのみならず、他の欧米諸国でも事情は同じであろう。」1	 そもそも、文学作品をそ
のまま映画化するだけでも難しいのに、シェイクスピア劇のような傑作の翻案作品を作るのはさ
らに難しい。	
	 多くの監督がシェイクスピア劇をスクリーンに再現することに強い興味を持つ。例えば、イギ
リスの有名な監督、俳優ローレンス・オリヴィエはいつくかのシェイクスピア映画に出演した。
そのほか、彼は監督として、三つのシェイクスピア映画――1944年公開された『ヘンリー五世』、
1948年に公開された『ハムレット』と1955年に公開された『リチャード三世』――を製作する。
                                            
1	栗原好郎「黒澤明とシェイクスピア」『COMPARATIO』15巻、2011、112頁。	
 2 
また、アメリカの監督、俳優オーソン・ウェルズが 1948 年の『マクベス』と 1952 年の『オセ							
ロー』などのシェイクスピア劇映画を製作する。イギリスの監督、俳優ケネス・ブラナーは1989
年から、『ヘンリー五世』（1989 年）、『空騒ぎ』（1993 年）、『ハムレット』（1996 年）と『恋の骨
折り損』（2000 年）などの映画を作り出す。以上の映画の他に、シェイクスピア劇を映画化する
のは英語圏以外の文化圏でも盛んに行われている。例えば、ソ連の映画監督グリゴリ・コジン			
ツェフは二つのシェイクスピア映画――1964 年の『ハムレット』と1971 年の『リア王』――を
製作する。また、イタリア監督フランコ・ゼフィレリは三つのシェイクスピア劇を映画化する
（1966 年の『じゃじゃ馬ならし』、1968 年の『ロミオとジュリエット』と 1990 年の『ハムレッ
ト』）。現在まで、欧米圏とロシア圏のシェイクスピア劇の翻案映画はおよそ 120 本以上になる2。
シェイクスピア劇の映画化が欧米で盛んになるのに対して、アジアのシェイクスピア映画はわず
か数本である。そのうち、黒澤明は三つのシェイクスピア劇の映画（関連映画を含めて）を製作
する。しかし、映画の本数が少ないにも関わらず、黒澤の作品はアジア地域で最も高く評価され
るシェイクスピアの映画化作品の代表例であり、世界で高い評価を得る。なぜ黒澤のシェイクス
ピア映画は高く評価されるか。それはおそらく欧米の伝統なシェイクスピア映画と比べれば、黒
澤映画は非常にユニークな存在になっているからであろう。	
	 上記で列挙する欧米のシェイクスピア映画はそれぞれオリジナリティーに溢れる作品である。
しかし、これらの作品には共通点がある。殆どの作品はシェイクスピア原作を大きく離れていな
い。例えば、1948 年のローレンス・オリヴィエの『ハムレット』と1996 年のケネス・ブラナー
監督の『ハムレット』には大量の原作のセリフを採用する。ジャクソン（2004）は「映画的にい
えば、もっとも保守的なシェイクスピア映画は、できるかぎり原作の構造や言語の特徴を採用し
ながら、他方で、それらをコンテ編集法、人物や物語の明快さ、せりふのわかり易さという、主
流をなす映画の既存のルールにあてはめてゆく」3と指摘する。しかし、黒澤の翻案映画はおそら
くこういう「主流」のシェイクスピア映画ではない。1956年、黒澤明の初めてのシェイクスピ映
画『蜘蛛巣城』が公開される前、黒澤が萩昌弘のインタビューを受けた時、萩が 1948 年にアメ
                                            
2	 ラッセル・ジャクソン（編）（北川重男訳）『シェイクスピア映画論』、開文社、2004、579-601頁。	
3   同書、24頁。	
 3 
リカで上映されたオーソン・ウェルズの『マクベス』についての解説を聞いた後、「どう讀んで
もイギリスじゃ、マクベスという人物をリチャード三世風に解釈してるようだね」4といい、また、
1955年の『リチャード三世』を論じる時、黒澤は「面白いけど、シンドいよ。（笑）あの死に方、
とっても面白いけど、最後、悪は必ず滅びるみたいな感じになったの、つまらないな」5と批評す
る。黒澤の発言によれば、彼は余りにも伝統に忠実する作品に賛成できないと判断できる。しか
し、このような伝統に忠実しないやり方こそ黒澤明のシェイクスピア映画が高く評価される原因
である。例えば、ヤン・コットが黒澤のシェイクスピア映画を論じる時、「黒澤の偉大なところ
はなにかと言えば、歴史的な類似と差異をはっきりさせ、シェイクスピアの運命観を別の、遠く
離れ、全く無縁と見える歴史的な場所に見出す彼の能力というに尽きる。……シェイクスピア劇
のそうした別の時間–場所がエリザベス朝英国から遠ざかれば遠ざかるほど、イメージはテクス
トと一致しなくなっていく。それはイラストレーションであることをやめて、自らの精髄と記号
になっていくのである」6と指摘する。このように原作のセリフを採用せず、原作を大きく離れる
のは欧米のシェイクスピ映画と異なる黒澤映画の独創的なところである。そのため、本論文は黒
澤の三つのシェイクスピア映画−−−−『蜘蛛巣城』（1957 年）、『悪い奴ほどよく眠る』（1960 年）
と『乱』（1985年）−−−−を取り上げ、黒澤明のシェイクスピア映画の特徴を考察する。	
	 では、ほかの研究者はどのように黒澤映画を評価するか。ジャクソン（2004）は「黒澤明の一
九五七年の『蜘蛛巣城』（英国では Throne	of	Blood として知られている）には、原典のせりふ
が一行もなく、劇の心理や迷信や政治が取り入れられ（あるいは高められ）ている。この作品と、
後の黒澤版の『リア王』である『乱』（一九八五年）では、能の舞台の要素を取り入れるという
特色がある。その結果、原型の雄弁な演目をともなう高揚した貴族的な演劇形式が、西欧的な、
シェイクスピア的要素と融合している」7と批評する。コットとジャンクソンの評論により、黒澤
の翻案作品が最も評価される原因を見出すことができる。原因の1つは、彼の翻案作品は独創性
に富むが、同時に見事に原典の要素と融合したことであり、もう1つは日本文化の要素を映画に
                                            
4	 	荻昌弘「黒沢明	 新作の構想を語る」『映画の友』第24巻7月号、1956、98頁。 
5		同上、100頁。 
6		ヤン・コット（高山宏訳）『シェイクスピア・カーニヴァル』、平凡社、1989、206頁。	
7  ジャクソン（2004）、前掲書、25頁。	
 4 
採り入れ、シェイクスピア作品のローカライゼーションを実現したことである。	
	 ローカライゼーションと言えば、ジャンクソンが述べたように、「能」の要素を映画に取り入
れるのは黒澤のシェイクスピア映画の一つの特徴と見なされる。黒澤のシェイクスピア映画に関
する研究を見ると、「能」を巡る議論はしばしば見える。例えば、高橋与四男（1998）が『蜘蛛
巣城』を論じる時、「黒澤は能を積極的に捉えていて、能という一つの枠組みに、自らが描く思
想内容や作品世界を当て嵌めようとするではなく、逆に能を利用することによって、それらを語
らせようとしたのである」8と語る。また、栗原（2011）は黒澤映画とシェイクスピア作品を比較
する時、「イギリスの演劇史と日本の能との接点」を論じ、「共に戦乱の世にあって成立した芸能
であることも考え合わせると黒澤が能の様式で自分の作品を演出したことも首肯できる」9と述べ
る。	
	 「能」以外に、黒澤映画の「仏教」思想に注目する研究者もいる。例えば、リチー（1993）は
『蜘蛛巣城』で「黒澤が見せる因果律の世界では、人々はおのが未来を魔法で判断する」10と指
摘する。	 また、渋谷義彦（2002）は『乱』のエンディングの狂阿弥と丹後の会話を論じる時、
「黒澤は『リア王』の中の仏教的思想に注目し、それを『乱』に取り入れて発展させていると言
える」11と述べる。そして、荒井良雄（1997）がエンディングの仏像が落ちるシーンの意味を考
察する時、“In	other	words,	by	showing	a	picture	of	Amitabha,	Kurosawa	prays	to	Heaven	for	
Peace”12と指摘する。そのほか、Kane,Julie（1997）が“Therefore,	unkingly	behavior	by	a	Lear	
or	a	Hidetora	could	indeed	be	the	cause	of	“man	reverting	to	beast”;	in	fact,	since	
Buddhism	taught	that	a	human	being	could	be	reincarnated	as	an	animal,	the	concept	carries	
a	literal	meaning	in	Ran,	while	it	is	merely	metaphoric	(and	quite	horrifying	enough,	at	
                                            
8			高橋与四男「シェイクスピアと映画−『蜘蛛巣城』論を中心に−」『東海大学紀要.海洋学部一般教養』		
				23号、1998、36頁。	
9			栗原（2011）、前掲論文、121頁。	
10	 ドナルド・リチー（三木宮彦訳）『増補	 黒澤明の映画』、社会思想社、1993、339頁。	
11	 渋谷義彦「黒澤明の映画『乱』とシェイクスピアの『リア王』」『県立新潟女子短期大学研究紀要』		
					39巻、2002、73頁。	
12	 Yoshio	Arai	“Kurosawa’s	Three	Shakespeare	Films	–	Their	Cultural	and	Political	Background”		
				『駒澤大学文学部研究紀要』5号、1997、36頁。	
	
 5 
that)	in	King	Lear”13	 と指摘する。	
	 以上の研究は異なる視点から黒澤映画における仏教思想を考察した。しかしながら、以上の研
究は主に映画のプロットの発展、または映画のセリフを巡って、黒澤映画の仏教思想を論じる。
そして、これらの研究は仏教思想の概念に言及するが、具体的な論拠が明白に明らかにすること
がない。それゆえ、黒澤映画の仏教思想についての研究まだ十分とは言えない。	
	 以上の考察により、今までの黒澤明のシェイクスピア映画に関する先行研究の二つの特徴が明
らかになる。まず、それぞれの研究において、「能」以外の「日本文化要素」の分析はまだ多く
存在していない。いくつかの仏教思想に言及する研究があるが、具体的な論拠が少ない。次、今
までの黒澤のシェイクスピア映画化作品に関する先行研究が多いが、着目したのは主に映画と原
作の物語の比較、あるいはセリフの分析などの文学的な要素だけであった。映画にはそれ自体の
「文法」があり、そこに映画独自の魅力がある。そもそも映画は映像メディアであり、映像の引
用がなければ、説得力に欠けるのではないだろうか。	
	 そのため、本論文では、黒澤のシェイクスピア映画を中心にし、黒澤映画における「能」以外
の日本文化の要素、特に、仏教に関する要素に着眼し、それらの要素の意味と効果を明らかにす
ることを試みる。また、本論は「映画の文法」を参考に、ショット分析の方法によって、黒澤明
の作品の特徴を探究しようと考える。今泉（2004）によれば、「映画における文法を説明するの
に、映画を「ショット」という映像の最小単位に分解したうえで、ショット内の構成やショット
とショットのつながりかたを調べる分析方法は、「ショット分析」とよばれる。」14	 このような
「ショット分析」の方法をもって、映像分析の上で、黒澤明のシェイクスピア映画への考察を行
うのは先行研究とは異なる本研究の独創的な試みである。	
	
	
	
                                            
13	 Kane,	Julie,“From	the	Baroque	To	Wabi:	Translating	Animal	Imagery	from	Shakespeare’s			
	 	 	King	Lear	to	Kurosawa’s	Ran”,	in	Literature	/	Film	Quarterly,	Vol.25	No.2,	1997,	p.147.	
14	 今泉容子『映画の文法————日本映画のショット分析』、彩流社、2004、11頁。	
 6 
第２節	 研究目的と課題	
	
	 澁谷義彦（2007）によれば、「今日のグローバル化という大きな動きの中で、人々は文化の多
様性を尊重せずして政治も経済もやがて行き詰まることを知り始めた。これまでの西洋中心の価
値観が見直される一方で、アジアの多様で豊かな文化への理解が広がりつつある。」15	こういう
状況の下で、日本、そして東アジア文化圏は世界が認められる作品を作り、そして、アジアの文
化を示す方法を探求することができるというところに本研究の意義がある。本論文は黒澤の3つ
の作品――『蜘蛛巣城』（1957年）、『悪い奴ほどよく眠る』（1960年）と『乱』（1985年）を取り
上げ、黒澤作品とシェイクスピア劇の比較から、黒澤はどのように異文化の深い溝を超えて、優
れた翻案作品を製作したかについて考察を行う。黒澤作品を研究することによって、アジア文化
を世界に広げる方法を明らかにするのは本論文の目的である。この目的を達するために、本論文
は主に二つの問題について検討を加える。	
	 第一は、黒澤映画とシェイクスピア劇における人物像の相違点についての考察である。特に	
ショット分析によって、黒澤映画における人物像の特徴を突き止め、中でも、女性像の特徴につ
いて詳しく考察する。尾形敏朗（1991）によれば「かつて黒澤明は＜天皇＞と呼ばれた。男性的
な映画監督とも言われている。だから黒澤明は女が描けないと言われた。」16	また、女優香川京
子によって、黒澤監督本人は「女の人はあまりわからないから」17という自分を評価したことが
ある。黒澤明は本当に言われたように女性像が描けないだろうか。本論はシェイクスピアの作品
における女性像と比較しながら、黒澤の女性像の特徴を突き止めよう。	
	 第二は、黒澤映画における日本文化の要素についての考察である。黒澤は「能」などの伝統文
化要素を盛り込み、映画のローカライゼーションを実現し、「黒澤映画は「日本的なもの」
（Japaneseness）として欧米の観客によって歓迎されたことが知られる」18（福島ひろ子 2012）。
                                            
15	 澁谷義彦「異文化演劇とシェイクスピア―坪内逍遥の夢と栗田芳宏の能楽堂シェイクスピア・シ	
	 	 	リーズ―」『県立新潟女子短期大学研究紀要』第44号、2007、62頁。	
16	 尾形敏朗「巨人と少年	 黒澤明の女性論」『キネマ旬報』1991年1月上旬号No.1049、1991、51頁。	
17	 『黒澤明集成Ⅱ』、キネマ旬報社、1993、49頁。	
18		福島ひろ子「シネマ・日本的なもの・越境————黒澤明映画に関する記号学的研究序説」『紀要	 郡	
	 	 	山女子大学編』第48集、2012、169頁。	
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しかしながら、「……日本国内ではそういった黒澤映画における＜日本的なもの＞について一応
評価を与えるものの、その映画のスタイル（Style）、つまり＜ハリウッド的な明快さ＞には批判
的であり、中にはその＜ハリウッド的な明快さ＞をもって、黒澤映画を＜非日本的＞、あるいは	
＜西洋的＞だと評したりする言説さえ見受けられる」19（福島ひろ子2012）。では、本論はこの議
論を巡って、黒澤映画における「日本的なもの」について検討してみたい。特に、シェイクスピ
ア作品の映画化にあたって、黒澤はどのように日本文化の要素を盛り込んだのか。盛り込まれた
文化要素は映画の主題にどのような影響を与えたのかについて考察する。また、黒澤明のシェイ
クスピア映画の特徴をさらに明らかにするために、黒澤明作品と他のアジアシェイクスピア映画
の比較研究を行う。この比較によって、黒澤明映画の特徴を明らかにすると同時に、どのように
アジアの文化を世界に広げるかという問題を探求する。	
	
	
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
19	 福島（2012）、前掲論文、169頁。	
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第 3 節	 各章の要点	
	
	 第 1 節で述べた 2 つの問題を解決する上で、本論文は『蜘蛛巣城』、『悪いやつほどよく眠る』
と『乱』、3つの黒澤の翻案作品を選び、それぞれをシェイクスピアの『マクベス』、『ハムレット』
と『リア王』と比較する。	
	 第1章では『蜘蛛巣城』と『マクベス』の比較研究である。原作は主人公マクベスと夫人の反
乱の物語を通して、ルネサンス時代における新旧価値観の衝突を描き出す。しかし、『蜘蛛巣城』
の時代背景は日本の中世であり、そういう新旧価値観の衝突が生まれる時代ではない。では、黒
澤はどのように原作の精神を再現するのか。また、この映画にはどのようなオリジナリティーの
要素があるか。第1章ではこの二つの課題について考察を加える。	
	 第 2 章は『悪い奴ほどよく眠る』と『ハムレット』の比較研究である。厳密に言えば、『悪い
奴ほどよく眠る』は『ハムレット』の翻案映画ではない。しかし、この映画には『ハムレット』
の骨格がはっきり見えている。ドナルド・リチーもかつてこの作品が『ハムレット』を間接的に
下敷きにしていることを指摘した20。この作品は現代日本を舞台に、当時の社会問題をテーマに
している。では、黒澤はどのように現代社会で中世デンマークの復讐物語を再現するのか。また、
この作品の特徴とはなんなのか。第2章ではこれらの問題について検討する。	
	 第3章は『乱』と『リア王』の比較研究である。黒澤の最後の時代劇作品である『乱』は、彼
の集大成の作品と見なされている。この作品は、波瀾万丈の戦国時代を時代背景に、一文字家の
争いを描く。この映画の著しい特徴は黒澤が原作における人物の性別を転換したことである。例
えば、三姉妹を一文字家の三兄弟（太郎高虎、次郎正虎と三郎直虎）に置き換える。そして、映
画には二人の重要な女性――楓と末が登場する。ここで、黒澤は狐の石像と仏像を採り入れるこ
とによって、「玉藻前」の伝説と仏教の思想を取り込み、楓と末の運命を暗示する。つまり、二
人は黒澤の思想を観衆たちに示す重要な役割を演じている。では、これらの女性像を通して、黒
澤は何を表現したいのか。また、なぜ原作の人物の性別を変えたのか。これらを第3章での検討
                                            
20	 荒井良雄「もう１本の黒沢シェイクスピア−−−−「悪い奴ほどよく眠る」は現代日本の「ハムレット」？」	
	 	 『キネマ旬報』1133号、1994、78-81頁。	
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課題とする。	
	 第4章は黒澤の翻案作品と他のアジア監督の翻案作品との比較研究である。この章では、中国
の馮小剛監督の『女帝「エンペラー」』（2006年）と日本の加藤泰監督の『炎の城』（1960年）を
選び、黒澤の翻案作品との比較を通して、アジアのシェイクスピア映画化作品の特徴と黒澤翻案
作品の特徴を明らかにする。 
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第 1 章『蜘蛛巣城』――欲望と裏切りの物語	
	
	 『蜘蛛巣城』は1957年に公開された日本映画である。黒澤監督は『マクベス』を下敷きにし、
映画の舞台を日本の戦国時代に置き換え、武将・鷲津武時が蜘蛛巣城の主になるために主君を裏
切って罪を重ねていく物語を描く。そして、日本伝統文化の要素を取り入れ、シェイクスピアの
原作を日本化する。今まで、多くの研究も「能」の導入を巡って映画を考察している。しかし、
この映画が高い評価を得ている原因はこれだけではないと考える。なぜなら、日本の伝統芸能に
馴染みのない海外でも高く評価されるからである。では、「能」の導入のほかに、黒澤監督はど
のような改変を加えるか。一九五六年、黒澤明は雜誌『映画の友』7月号で、「……ぼくは『マク
ベス』という芝居は、その器でない人がその位置についた悲劇だと思う。マクベス夫人もそうだ
な。どこか人間として弱いところがあるとしか見えない……こんな解釈はイギリス人に怒られる
かもしれないがね」21という独自の見解を述べる。では、黒澤はどのように「人間として弱いと
ころ」を表現するか。シェイクスピアの原作と比べると、相違点は何か。上述の問題を突き止め
るため、第1節は映画から幾つかのシーンを選んで、ショット分析をしながら、主人公マクベス
と鷲津武時の人物像の考察によって、原作と映画の比較研究を行う。	
	
	
第 1 節	 欲望に左右される男性像――鷲津武時	
	
鷲津のムカデ旗印	
	 	
	 反乱を鎮圧した鷲津と三木は主君都築に勝報を伝えるため、馬に乗って蜘蛛巣城へ疾駆する。
図１は二人が蜘蛛手の森に入っているところのエスタブリシッグショットである。その次、カメ
ラの位置が変わり、鷲津（右）と三木（左）の正面のロングショットとなる（図2）。はっきり見
えないが、二人とも旗を負う。そして、カメラの方向はまた変わり、誰かのＰＯＶショット（図
                                            
21	荻（1956）、前掲論文、 98頁。 
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3）となる。この POV ショットにより、森の中に豪雨が降っていることを観客たちに示す。カメ
ラの方向が戻った後、鷲津のミディアムショット（図 4）があらわれる。彼は登場後の初めての
台詞を言う−	
	
鷲津「（空を見上げて）何ていう日だ。こんな奇妙な天気はついぞ見た事もない」22	
	
	 実に、映画冒頭のシーンで、二人の捷報が蜘蛛巣城にいる主君都築に届いた時、強風が吹いて
いるが、全く雨が降っていない。映画で、蜘蛛手の森は蜘蛛巣城の自然の要害として、決して蜘
蛛巣城より遠くない。二つのところの天気は同じはずなのに、森の中に豪雨がざあざあ降ってい
る。このような気まぐれな天気はこれからの物語の展開に伏線をはる。	
	 気まぐれな天気のほかに、監督はこのシーンでもう一つの伏線をはる。それは二人が背負って
いる旗印、特に鷲津の旗印である。図4のショットで、ムカデの旗印がはっきりと見える。この
旗印に言及する時、リーチ（1993）は「背に負うた旗印さえ、鷲津の家紋は肉食性のムカデであ
り、お人よしの三木は家ウサギである」23と検討する。リーチが言うように、二人の旗印は二人
の性格を暗示する。しかし、このムカデにはもう一つの意味がある。	
	
		 	
図1																																					図2	
                                            
22		黒澤明『全集黒澤明』第4巻、岩波書店、1988、145頁。	
23	 リチー（1993）、前掲書、336頁。	
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図3										 	 	 	 																			図	4	
	
	 ムカデの話しとなると、平安時代の俵藤太秀郷が大ムカデを退治する昔話が非常に有名である。
『御伽草子	 俵藤太物語』は「平安時代中期の武人、田原藤太秀郷の武勇を語る物語。上下二部
からなり、上巻は、瀬田の橋で大蛇の姿で往来の人の器量を試していた龍女に見込まれ、琵琶湖
に住む龍王の一族を悩ます三上山の百足退治を頼まれる。…下巻は、当時関東に威を振った平将
門を智略をもって射殺する話で、先行の諸説話を巧みにないまぜて、秀郷中心の武功談を構成し
ている。」24	
	 『太平記』にも藤原秀郷の英雄伝説を記載する。『太平記』第十五巻「三井寺合戦ならびに当
寺撞鐘の事付けたり俵藤太が事」には次のような記載がある−−−−	
	 	
秀郷一の矢を射損じて、安からず思ひければ、二の矢を番うて、一分も違へずわざと前の
矢坪をぞ射たりける。この矢もまた前の如くに躍り返って、これも身に立たざりけり。秀
郷二つの矢をば皆射損じつ、頼むところは矢一筋なり。いかがせんと思ひけるが、きっと
案じ出だしたる事あって、この度射んとしける矢さきに唾を吐き懸けて、また同じ矢坪を
ぞ射たりける。この矢に毒を塗りたる故にや依りけん、また同じ矢坪を三度まで射たる故
にや依りけん、この矢眉間のただ中を徹りて、喉の下まで羽ぶくらせめてぞ立ったりける。
二、三千見えつる松明も、光忽ちに消えて、島の如くにありつる物、倒るる音大地を響か
せり。立ち寄ってこれを見るに、はたして百足の蜈蚣なり。25	
	
	 また、『太平記』の十六巻の「日本朝敵の事」で、平将門が鎮圧される事を描ける時、次のよ
                                            
24	 松本隆信校注『新潮日本古典集成（第三四回）御伽草子集』、新潮社、1992、88頁。	
25	 山下宏明校注『新潮日本古典集成（第三八回）太平記	 二』、新潮社、1983、407-408頁。	
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うな叙述がある−−−−	
	
その身皆鉄身にて矢石にも破られず、剣戟にも痛まざりしかば、諸卿僉議あってにはか
に鉄の四天を鋳たてまって比叡山に安置し、四天合行の法を行はせらる。ゆえに天より
白羽の矢一筋降って将門が眉間に立ちければ、つひに俵藤太秀郷に首を取られてしてん
げり。26	
	
	 『御伽草子	 俵藤太物語』と『太平記』の記載から見れば、平将門は伝説の大ムカデと同じく
眉間に矢が命中して、藤原秀郷に殺された。それゆえ、伝説中の大ムカデは将門と深い関わりが
あると言えるだろう。	
	 平将門の話になると、日本の歴史において、有名な反乱者として名を残す。福田豊彦の『平将
門の乱』によれば将門の反乱は平の一族の紛争から始まる27。つまり、将門は最初に朝廷に反乱
を起こすつもりがない。ただし、常陸国府襲撃の事件後、「将門を国府襲撃の謀反人にしたとい
う事実だけだった。」28	 事件の後、彼は興世王の「一国を討てば、もうその罪は重い、同じこと
なら坂東諸国を攻めて、様子をみてはどうだ」という進言を受け、謀反の道に進み、関東地域の
大部分を占領し、さらに「新皇」を自称した29。将門の乱は最後に藤原秀郷と平貞盛に鎮圧され
た。そして、将門本人は飛んできた矢で射殺されたという説もある。たとえば、『将門記』の記
述によって、「貞盛・秀郷等は身命を棄てて力の限り合戦す。ここに新皇は甲冑を着て、駿馬を
疾めて躬自ら相戦う。時に現に天罰ありて、馬は風飛の歩みを忘れ、人は梨老（中国の武将養由
のこととする）の術を失えり。新皇は暗に神鏑に中り、終に託鹿の野に戦いて、独り蚩尤の地に
滅びぬ……。」30	 映画で、鷲津の経歴と結果は将門に似るところが多い。つまり、鷲津のムカデ
の旗印は偶然的なデザインではない。監督は意図して平将門の説を映画に盛り込む。では、なぜ
この歴史物語を映画に盛り込むか。鷲津という人物とは何か関係があるか。以下、鷲津がどのよ
うに反逆への道を歩むかについて分析しながら、この問題を考察しよう。	
	
	
                                            
26	 山下校注（1983）、前掲書、89頁。	
27	 福田豊彦『平将門の乱』、岩波書店、1981、120頁。	
28	 同書、148頁。	
29	 同書、148頁。	
30	 梶原正昭訳注『将門記2』、平凡社、1976、286頁。	
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『御伽草子絵巻	 福富草紙・俵藤太物語』	 俵藤太物語	 上巻31	
	
『御伽草子絵巻	 福富草紙・俵藤太物語』	 俵藤太物語	 下巻32	
                                            
31	 岩瀬	 博編『御伽草子絵巻	 福富草紙・俵藤太物語』、和泉書院、1984、53頁。	
32	 同書、128頁。	
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妖婆の予言	
	
	 鷲津と三木は森の中で道に迷い、一人の妖婆に出会う（図 5〜6）。鷲津と三木が森の中の妖婆
に出会うとき、妖婆が不気味な歌を歌っている。その歌詞には「虫のいのちは細々と、身を苦し
むる愚かさよ、花の命は短くて、やがて腐肉となるものを……」33という謎の内容がある。この
謎は後の城の内のシーンで解けた。このシーンで城主都築と鷲津の家紋が現れる。図7のロング
ショットで都築の家紋は彼の後ろに現れる。その部分を拡大して見れば（図8）、彼の家紋は橘の
花形であることがわかる。そして、図9のロングショットで、鷲津のムカデの旗印も見えるよう
になる。つまり、妖婆の歌は鷲津と都築の運命の予告である。鷲津は「虫」に対応し、愚かしい
野望に苦しむ。都築は「花」に対応し、皮肉なのは、彼の家紋「橘」は元々長寿の象徴であると
いうことだ。	
	
				 	
図5																									図6	
                                            
33	 黒澤（1988）、第4巻、146頁。	
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図7													 	 	 										図8	
	
図9	
	
その次に、妖婆が鷲津に「今宵から北の館のお殿様……やがては蜘蛛巣城の御城主様」、三木
に「今宵からは一の砦の大将様……あなたのお子様はやがて蜘蛛巣城の御城主様」34と二人のこ
れからの運命を予告して、二人の目の前に消える。このシーンで、三木は原作のバンクォーと異
なる行為をする。原作で、バンクォーが魔女の予言を聞いた後、以下のようにマクベスに言う――	
	
BANQUO	
…	
And	oftentimes,	to	win	us	to	our	harm,		
the	instruments	of	darkness	tell	us	truths;		
win	us	with	honest	trifles,	to	betray’s		
                                            
34	 黒澤（1988）、第4巻、147頁。	
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in	deepest	consequence.	
			Cousins,	a	word,	I	pray	you.	
			…35		 	
	
バンクォ 	ー ……が、不思議だな、さういへば、よくあること、人を破滅の道に誘ひこま
うとして、地獄の手先どもが、ときには真實を語る、つまらぬことで御利益を見せておい
て、いちばん大事なところで打っちゃりを食はすという手だ。さう、お二人に、ちょっと
話がある。……36	
	
しかし、バンクォーがはっきり魔女の欺きと陰謀をさらすのに対して、三木が妖婆を殺そうと
する鷲津を止める。彼は妖婆に自分の未来を聞く。今夜から一の砦の大将になるという予言を聞
いても満足せず、「何、今宵から一の砦の大将？……フム……それから先の所領と位は？」37と聞
く。そして、自分の息子が将来的に蜘蛛巣城の城主になる予言を聞いた後、彼はバンクォーのよ
うにその予言を疑うことをしなかった。つまり、三木の野心はこのシーンで初めて現れる。黒澤
監督は次のシーンで二人の野心と勢力伯仲を暗示する。	
	
勢力伯仲の鷲津と三木	
	
	 その後、二人は続けて道を急ぐ。そこで、二人は馬に乗って霧を出たり、霧の中に入ったりす
ることを10 回以上繰り返す（図10〜12）。リーチ（1979）がこのシーンを言及するとき、「その
理由の一部は、黒澤自身も言っているとおり、霧の中からギャロップで駆け出てまた霧に駆け入
る武将の姿というアイデアが、昔から気に入っていたからであるが、もう一つの理由は……この
                                            
35	 William	Shakespeare,	Macbeth,	ed.	George	Hunter,	London:	Penguin	Books,	2005,	p.13.	
36	 福田恆存『福田恆存飜譯全集』第6巻、文藝春秋、1992、304頁。	
37	 黒澤（1988）、第4巻、147頁。	
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ギャロプの反復も無を暗示しているのである」38と論じる。	
		一方、原作で同じく霧の天気を描くことがある。第一幕第一場で、三人の魔女は霧の中に退場
する。	
	
										ALL		
												Fair	is	foul,	and	foul	is	fair.	
												Hover	through	the	fog	and	filthy	air.							Exeunt	 39	
	
三人	 きれいは穢、穢はきれい。さあ、飛んで行かう、霧のなか、汚れた空をかいくぐり。
（霧の中に消える）40	
	
	平岩紀夫（1979）の『シェイクスピアの比喩研究』によれば、「Beaumont	とFletcher	の	 Bonduca	
では、もや（fog）は、無への消失を暗示する。The	Knight	of	Maltaでは、濃霧（thick	mists）
は、犯罪を暗示する。Thomas	Middleton	の The	Mayor	of	Queenborough では、もや（fog）は、
人間を欺きペテンにかけるものの隠喩である。」41	 つまり、劇中で、霧は魔女がマクベスを罪に
陥れる隠喩である。そして、マクベスは魔女の予告に従って、全てを奪った後、すぐに全てを失
い、「無」の状態となる。原作でマクベスが一人で罪に落ちたのと違い、映画で三木は鷲津と共
に罪の道に入り込む。さらに、将来、二人は同じ野心を実現するために勢力伯仲の仇となる。黒
澤監督は次のシーンで見事な構図によってこれを暗示する。	
	
	
	
	
                                            
38	 ドナルト・リチー『黒澤明の映画』、東京キネマ旬報社、1979、337	頁。	
39	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.5.	
40	 福田（1992）、前掲書、299頁。	
41	 平岩紀夫『シェイクスピアの比喩研究	:	周辺劇作品を資料として』、松柏社、1979、4頁。	
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図10																						図11																						図12	 	 	 	 	 										 	 	 	 	 	 	 											
	 	
	 鷲津と三木が霧の中から駆け抜ける。しかし、蜘蛛巣城が見えた後、二人はすぐ城に戻らず、
逆に馬を止め、その場に座る。さらに槍がお互いに向かって置かれている（図 13〜15）。霧が消
えるに従い、二人の間に城がはっきり見えるようになった。その次、鷲津が妖婆の予言を言及し
た後、二人は立ち上がり、同時に城の方向に向かう（図 16）。このシーンはシンメトリーの構図
で撮られ、将来、二人は城を奪うために対立することを暗示する。	
	 	 	
図13													 	 	 	 	 	 	 	 								図14	
	 	 	
図15												 	 	 	 	 	 	 	 									図16	
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優柔不断の鷲津とマクベス	
	
	 蜘蛛巣城に戻った後、鷲津は北の館の主、三木は一の砦の大将となる。妖婆の予言は現実とな
る。領地に帰った後、鷲津は予言を妻浅茅に教える。彼は予言に困惑して、どうすればいいかな
かなか決められない。そこで、浅茅は強く説得する。図17から図19までは妻の浅茅が鷲津を説
得するシーンである。浅茅が鷲津に次のような台詞を言う−−−−	
	
殿の行く道は只二つ……じっとこのまま大殿に斬られるのを待つか……大殿を殺して蜘
蛛の巣城の主になるか42	
	
	 このシーンでは、話している浅茅の姿が映されていない。代わりに聞き手の鷲津の姿がロング
ショットで撮られている。浅茅が今の行く道はただ二つと言う時、鷲津は画面の真ん中に立ち、
彼の後ろにはほぼ同じサイズの二つの出口がある（図 17）。浅茅が話している時、鷲津は画面の
左側に少々移動して、右側の出口のサイズはより小さくなる（図 18）。そして、浅茅の話が終わ
った後、鷲津は左側に移動し、右側の出口は画面から消えてしまう（図 19）。このシーンは鷲津
が二つの「行く道」の中から一つを選んだことを暗示する。	
	
		 	 	
図17																								図18																				図19	
	
	
                                            
42	 黒澤（1988）、第4巻、150頁。	
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鷲津が座った後、浅茅は教唆を続ける。図 20 のロングショット中で、鷲津は浅茅に背いて	 	
座っている。彼は「主君を殺すのは大逆だ」43という心配を浅茅に告げる。武将として、主君を
裏切ることは恥だと思われるため、彼はまだそのような勇気がなくて、決断ができない。浅茅が
「その御主君も……先君を殺して今の位につかれた方では御座りませぬか……」44と返事した後、
鷲津は振り向いて「あれは……先君が大殿を疑って殺そうとなされたからだ」45と弁解する（図
21）。その次、彼が「大殿が俺を信じておられる！この上無く目をかけてくださるものを」46と言
い、主君の恩に感謝するとき、左に向き、浅茅の目線を避ける（図 22）。妻の目線を避ける理由
は二つある。	
まず、上記で分析したように、正当な理由なくて主君を殺すのは恥だと思われる。ゆえに鷲津
は世論を恐れている。彼は蜘蛛巣城の城主になる野望があるが、道徳の圧力で決断できない。次
いで、浅茅が言ったのは彼の本音である。しかし、彼はそれを認める勇気がない。森で妖婆と会
うシーンで、妖婆は「人間はおかしなものよのう、自分の心の底をのぞくのが怖いのじゃ」47と
言い、鷲津の怒りを皮肉る。畢竟、彼は妻に「心の底」を見抜かれることを恐れて、妻の目を	
まっすぐに見ることができない。	
	 鷲津が自分の心の中に何もないと強調した後、浅茅は「それは嘘です」48と返事する。図21と
22の中に浅茅の側面の姿だけ現れるのに対して、浅茅がこの「それは嘘です」というセリフを話
すとき、カメラの配置は変わって、彼女の正面のミディアム・ロングショット（図 23）となり、
彼女の優位な立場を示す。この一連のショットは鷲津の偽善を明らかにしている。その後、浅茅
は「出世功名のためなれば、親が子を殺し、子が親を殺す世の中です……しょせん、人に殺され
ぬためには人を殺さねばならぬ末世です」49と言い、鷲津の心を動揺させる。	
	 以上のシーン分析から、鷲津が主人を裏切る原因が明らかになる。まず浅茅が言ったように、
                                            
43	 黒澤（1988）、第4巻、150頁。	
44		同書、150頁。	
45	 同書、150頁。	
46	 同書、150頁。	
47	 同書、147頁。	
48		同書、150頁。	
49	 同書、151頁。	
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もし主君が森の妖婆の預言を知ったら、必ず鷲津を討伐するため、彼は自分の命を守るため、先
に手を下した方がいい。つまり、浅茅が言うように、「人に殺されぬためには人を殺さねばなら
ぬ。」50	 次いで、武将として、主君を裏切るのは大逆の罪であるが、浅茅が今の大殿も先君を殺
した後主君となった事実を言うことで、鷲津の心配を取り除いてしまう。最後に、鷲津自身には
野望がある。以上の三つの原因から、鷲津に主君を殺す決意が生じる。マクベスの反乱の原因と
比べれば、少々違いがある。	
	
	 	 	
図20													 	 	 	 	 	 	 	 								図	21	
	 	 	
図22	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 図23	
	 	
	 荒野で三人の魔女の預言を聞いたマクベスは王のダンカンを暗殺するかどうかに迷う時、妻に
そそのかされ、王を暗殺しようと決心する。	
                                            
50		黒澤（1988）、第4巻151頁。	
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										MACBETH	
												…But	in	these	cases	
												We	still	have	judgement	here	–	that	we	but	teach	
												Bloody	instructions,	which,	being	taught,	return	
												To	plague	the	inventor.	…	
												Besides,	this	Ducan	
												Hath	borne	his	faculties	so	meek,	hath	been	
												So	clear	in	his	great	office,	that	his	virtues	
												Will	plead	like	angels,	trumpet-tongued	against	
												The	deep	damnation	of	his	taking-off;	
												…	
												I	have	no	spur	
												To	prick	the	sides	of	my	intent	but	only	
												Vaulting	ambition	which	o’erleaps	itself	
												And	falls	on	the	other.	
												…	
										MACBETH	
												We	will	proceed	no	further	in	this	business.	
												He	hath	honorred	me	of	late,	and	I	have	bought	
												Golden	opinions	from	all	sorts	of	people	
												Which	would	be	worn	now	in	their	newest	gloss,	
												Not	cast	aside	so	soon.	
										LADY	
												…	
												Which	thou	esteem’st	the	ornament	of	life,	
												And	live	a	coward	in	thine	own	esteem,	
 24 
												Letting	‘I	dare	not’	wait	upon	‘I	would’,	
												Like	the	poor	cat	i’the	adage?		
										MACBETH																							Prithee	peace.	
												I	dare	do	all	that	may	become	a	man;		
												Who	dares	do	more	is	none.	
												…	
										MACBETH										I	am	settled;	and	bend	up	
												Each	corporal	agent	to	this	terrible	feat.	
												Away,	and	mock	the	time	with	fairest	show:	
												False	face	must	hide	what	the	false	heart	doth	know.51	
	
マクベス	 ……だが、かういふことは、かならず現世の裁きが来る――誰にでもよい、
血なまぐさい惡事を唆してみろ、因果は逆にめぐって、元凶を倒すのだ。……そればかり
か、ダンカンは生れながらの穩和な君徳の持主、王として、一點、非の打ちどころがない、
うっかり手をくださうものなら、その平素の德が、天使のやうに大聲で非道の罪を讀みあ
げよう…それに逆ってまで、意中の馬にあてる拍車は一つもない、ただ野心だけが跳びは
ねたがる、跳びのったはよいが、鞍ごしに向う側に落ちるのが關の山か	 —	
…	
マクベス	 もう、やめにしよう、王は榮進を計ってくれたのだ、おかげで、上下の氣受け
もよい、せっかく手に入れた新しい金襴の美服、むざと脱ぎすてるにはおよぶまい。	
夫人	 …	 ひそかにこの世の寶とお思いになり、それがほしくてたまらぬ方が、われから
御自分を臆病者と思ひなし、魚は食ひたい、脚は濡らしたくないの猫そっくり、「やって
のけるぞ」の口の下から「やっぱり、だめだ」の腰くだけ、そうして一生をだらだらとお
過しになるおつもり？	
マクベス	 お願ひだ、黙ってゐてくれ、男にふさわしいことなら、何でもやってのけよう、
                                            
51	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,pp.21-24.	 	
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それも度がすぎれば、もう男ではない、人間ではない。	
…	
マクベス	 よし、腹を決めた、體内の力をふりしぼって、この恐ろしい仕事に立ち向ふぞ。
奥へ、そしらぬふりで、あたりを欺くのだ、偽りの心のたくらみは、偽りの顔で隱すしか
ない。52	
	
	 以上の二人の対話によれば、マクベスがためらっている原因は主に二つである。まず、彼は神
からの審判を恐れる（“But	in	these	cases	we	still	have	judgement	here”「かならず現世
の裁きが来る」）。次いで、手に入った名誉と財産を失うことを恐れる（“He	hath	honorred	me	of	
late,	and	I	have	bought	golden	opinions	from	all	sorts	of	people”「王は栄進を計ってく
れたのだ、おかげで、上下の気受けもよい」）。	
	 アイヴォ・カンプス（1999）によれば、「一般に十六世紀のヨーロッパは封建主義から絶対主
義国家へと発展する時期であった。……イギリス国家を一つのピラミッドとして表象し、……ま
すます国王の「神権」を主張する、そのようなイデオロギーであった。この体制は「自然（生得）」
なもの、「神」によって授けられたもので、それ自体が「善」であり、それを破壊するのは「悪」
であった。」53	 つまり、王を殺すのは「神権」に反逆する罪である。“But	in	these	cases	we	still	
have	judgement	here”というセリフによって、マクベスは明らかにそれがわわかる。しかも、
鷲津の主君都築と違い、ダンカンは罪と汚点がない、国民に深く敬愛される。このような権威を
持つ国王を殺害するのは許されない罪である。しかし、鷲津と違い、彼が恐れるのは神からの審
判と、栄誉と地位を失うことだけであり、「罪」と「恥」などの要素を全く考慮していない。	
	 鷲津とのもう一つの相違点はマクベスが本音を吐くことである。妻にけしかけられた後、彼は
“I	have	no	spur	to	prick	the	sides	of	my	intent	but	only	Vaulting	ambition”（「意中の
馬にあてる拍車は一つもない、ただ野心だけが跳びはねたがる」）と言い、自分の欲望と野心を
はっきり認め、王を暗殺しようと決心する。	
                                            
52	 福田（1992）、前掲書、309-311頁。	
53	 アイヴォ・カンプス（川口喬一訳）『唯物論シェイクスピア』、法政大学出版局、1999、134-135頁。	
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	 以上の分析によって、鷲津とマクベスの相違点が明らかになる。マクベスが野望を叶えるため
にダンカンを暗殺し、王位を奪おうとするのとは違い、鷲津も野望を抱いているが、彼は自分を
守るために先に手を下さなければならない。そして、鷲津が裏切りは「大逆」の罪だと考えるの
に反して、マクベスは「罪」という概念に言及していない。最後、王ダンカンは人格者であるの
に対して、主君の都築は先君を殺した罪がある。それゆえ、都築にとって、鷲津の裏切りは鷲津
による「裁き」ではないだろうか。黒澤監督も鷲津の裏切りによって、「因果応報」という仏教
思想を映画に盛り込む。そして、この思想は鷲津と三木の関係を描くシーンにも見られる。	
	
敵になる鷲津と三木	
	
	 映画の後半、王位を奪った後、鷲津はかつての友人の三木を裏切り、暗殺する。その原因は蜘
蛛巣城の城主の相続による紛争である。元城主を殺した後、三木の推薦で、鷲津は蜘蛛の巣城の
主となってしまう。政治的な取引で、鷲津は三木の嫡男を養子に迎えようとする。しかし、妻の
浅茅が強烈的に反対する。	
図24〜27は養子縁組の宴が始まる前、浅茅が鷲津を説得するシーンである。図24はこのシー
ンの始まりのロングショットである。二人は離れて画面の両側に座って、シンメトリーの構図と
なる。しかし、この構図は完璧的なシンメトリーではない。中心線は真ん中に置かれている刀で
あるが、浅茅がいる左側の背景は中心線を超えて、半分以上の空間を占めている。鷲津が三木の
友情で、自分は蜘蛛巣城の主となれると話したが、浅茅は「三木様が貴方を推したのは情誼から
では御座いません……それは貴方もよく御存知の筈……」54と鷲津の話を否定する。否定された
後、鷲津は立ち上がって、浅茅の側に移動する。これで、浅茅の後ろの背景が画面の唯一の背景
となる（図 25〜26）。図 25 と 26 の中に、彼が立っていると対照的に、浅茅はずっと動かずに	 	 	
座っている。二人の高低の差は鷲津のより有力な立場を示す。しかし、図 27 のミディアム・ロ
ングショットで、浅茅が自分は「……懐妊
みごも
りました」55と告げた後、鷲津が彼女の側にしゃがむ
                                            
54	 黒澤（1988）、第4巻、161頁。	
55	 黒澤（1988）、第4巻、161頁。	
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ことで、二人の高さはほぼ同じとなり、二人の力関係が一瞬で変わる。最後に、自分の子孫の相
続を守るために、鷲津は妻に説得され、三木と彼の息子に暗殺者を放つ。	
	
	 	 	
図24												 	 	 	 																	図	25	
	 	 	
図26																																					図27	
	 原作で、マクベスは自らバンクォーを暗殺しようと決め、マクベス夫人はなにも知らない。王
位を奪い取った後、マクベスの欲望が絶えず、バンクォーに関する預言を恐れる。	
	
										MACBETH	 	
												Bring	them	before	us.																					Exit	Servant	
																																			To	be	thus	is	noting;	
												But	to	be	safely	thus!	-	Our	fears	in	Banquo	
												Stick	deep;	and	in	his	royalty	of	nature	
												Reigns	that	which	would	be	feared.	’Tis	much	he	dares,	
 28 
												And	to	that	dauntless	temper	of	his	mind	
												He	hath	a	wisdom	that	doth	guide	his	valour	
												To	act	in	safety.	There	is	none	but	he	
												Whose	being	I	do	fear;	…	
												Upon	my	head	they	placed	a	fruitless	crown	
												And	put	a	barren	scepter	in	my	grip,	
												Thence	to	be	wrenched	with	an	unlineal	hand,	
												No	son	of	mine	succeeding.		
												…and	mine	eternal	jewel	
												Given	to	the	common	enemy	of	man,	
												To	make	them	kings,	the	seeds	of	Banquo	kings!	
												Rather	than	so,	come	fate	into	the	list	
												And	champion	me	to	the	utterance!	 ...56	
	
マクベス	 ここへ連れて来い。（侍者、去る）ただこうしていゐだけ、それでは何もなり
はせぬ、何の不安もなしにかうしてゐるのでなければ。恐ろしいのはバンクォーだ、生れ
ながらの氣品といふやつ、おれにはそれが恐ろしい。あの男は、どんなことでもやりかね
ぬ。あの不屈の魂、そればかりではない、己れの勇氣をたくみに御する分別を兼ねそなえ
てゐる。奴だけだ、おれの恐れる邪魔者は。…このおれは、頭上には實らぬ王冠、手には
不毛の笏、つまりは赤の他人にもぎとられ、一代かぎりで終らせようといふ魂膽か。……
何ものにも代へがたい不滅の寶を人間なべての敵の手に讓り渡してしまったのも、ただ奴
等を王に、バンクォーの子孫を王にしてやるためなのか！その手は食わぬぞ、運命め、さ
あ、姿を現わせ、おれと勝負しろ、最後の決著をつけてやる！……57	 	 	 	 	 	 	 	 	 	
	
                                            
56	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	pp.40-41.	
57	 福田（1992）、前掲書、322頁。	
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		マクベスの独白より、彼が子孫の王位のために、バンクォーを殺そうとすることは明らかであ
る。つまり、マクベスの目的と鷲津の目的は同じである。しかし、映画と異なるのはマクベスが
バンクォーの人柄を言及する時、“his	royalty	of	nature”（「生れながらの気品」）という言
い方を使う。バンクォーの忠誠と違い、映画で三木も主君を裏切ってしまう。鷲津が主君を殺し
た後、主君の嫡男と臣下は蜘蛛巣城に至るが、当時の蜘蛛巣城を守っている三木は門を上げず、
弓矢で二人を攻撃する。三木の目的も明らかだ。彼も預言を信じて、自分の子孫は蜘蛛巣城の主
人になるために、主君の嫡男を追放する。浅茅が言うように三木は鷲津の潜在的な敵である。つ
まり、バンクォーが無実であるのと異なり、三木は自業自得である。無実のバンクォーを殺すマ
クベスは明らかに鷲津より残忍で下劣な品性を示す。	
	 次の場で、マクベスは妻に、“O,	full	of	scorpions	is	my	mind,	dear	wife!	 Thou	know’st	
that	Banquo	and	his	Fleance	lives”58	（「ああ、おれの心のなかを、さそりが一杯はいずりま
わる！バンクォーとフリーアンスがまだ生きているのだぞ」59）と悩みを告げる。平岩（1979）
は「Thomas	Nashe	の	 Christs	Tears	over	Iervsalem によれば、さそりは精神的苦痛の隠喩で
ある」60と指摘したことがある。つまり、マクベスにとって、バンクォーと息子フリーアンスの
存在は彼の「苦痛」である。	
	 一方、鷲津にとって、三木は彼の「苦痛」ではない、「裁き」である。黒澤監督は映画の始ま
りのところで伏線を張る。その伏線は三木の旗印である。図 28 は二人が森で妖婆に会うシーン
からの抜粋である。このショットによって、左側に立っている三木の「兎」を模した旗印がはっ
きりと現れる。「兎」の話となると、『日本霊異記』の上巻十六縁には「慈ぶる心無く生けながら
兎の皮を剝りて現に悪しき報を得る縁」という現報譚を記す−−−−	
	
大和国に一の壮夫有り。郷里と姓名と並に詳ならず。天骨仁なく、生の命を殺すことを喜
ぶ。その人兎を捕りて皮を剝りて野に放つ。然うして後に久しからざる頃に、毒瘡身に遍
                                            
58	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.45.	
59	 福田（1992）、前掲書、325頁。	
60	 平岩（1979）、前掲書、60頁。	
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く、肌膚爛敗り、苦び痛むこと比無し。終に愈ゆること得ず、叫号びて死ぬ。嗚呼現報は
なはだ近し。己れを恕りて仁ぶべし。慈悲無くあらざれ。61	
	
	 もし、三木の旗印はこの現報譚と関わったことがあれば、三木を裏切って殺害する鷲津も将来
同じ結末を迎えるはずである。次、鷲津の結末を分析することを通して、三木の「ウサギ」旗印
の意味を考察する。	
	
	
図28	
	
鷲津の結末	
	
	 三木を殺して間もなく、先君の嫡男国丸と三木の息子義照の軍勢が蜘蛛巣城に迫る。浅茅は死
産と恐怖で狂気に飲まれ、鷲津は孤立する。彼はもう一度蜘蛛手の森に入り、妖婆を探す（図29
〜32）。図29〜31の超ロングショットとロングショットで、木樹は画面の空間を分ける。鷲津の
姿はその狭い空間に現れ、まるで木の檻に囲まれるようだ。図 32 は鷲津が妖婆に会うロング	 	
ショットである。鷲津の姿が木に遮られるのに対して、画面の右側にいる妖婆の姿がはっきりと
見える。いずれの構図も鷲津に逃げる場所がないことを暗示する。	
                                            
61	 出雲路修校注『新日本古典文学大系30	日本霊異記』、岩波書店、1996、29頁。	
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図29												 	 	 	 	 	 													図30	
				
図31														 	 	 	 	 												図32	
	
	 現れる妖婆は「……この蜘蛛手の森が動き出して、蜘蛛巣城へ押し寄せぬ限り、貴方様は戦に
敗れる事はありませぬ」62という預言を告げる。原作で、マクベスが三人の魔女に運命を質問し
た時、	“…for	none	of	woman	born	shall	harm	Macbeth”63	(「……マクベスを倒す者はゐな
いのだ、女の生み落とした者のなかには」64)と“…Macbeth	shall	never	vanquished	be,	until	
Great	Birnan	Wood	to	high	Dunsinane	Hill	shall	come	against	him”65	(「……マクベスは滅
びはしない、あのバーナムの大森林がダンシネインの丘に攻めのぼって来ぬかぎりは」66)の二つ
の預言を与えられる。特に“for	none	of	woman	born	shall	harm	Macbeth”	(「マクベスを倒
                                            
62		黒澤（1988）、第4巻、170頁。 
63	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.60.	
64	 福田（1992）、前掲書、335頁。	
65	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.61.	
66	 福田（1992）、前掲書、335頁。	
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す者はいないのだ、女の生み落とした者のなかには」)という預言はマクベスの結末に関わる非
常に重要な暗示である。なぜなら、この預言は原作のもう一人の重要な人物マクダフを暗示する。
原作で、マクダフはまるでマクベスと対照的な存在である。マクダフがイングランドでマルコム
王子の信頼を得る時、“Macduff,	this	noble	passion,	child	of	integrity,	hath	from	my	soul	
wiped	the	black	scruples,	reconciled	my	thoughts	to	thy	good	truth	and	honour”67	 （「マ
クダフ、その濁りのない歎きよう、確かに誠實の證しと見た、暗い疑惑の靄もはれたからには、
その眞心と忠誠をありのまま受けいれよう」68）とマルコムに評価される。このことからマクベ
スは悪と裏切りの化身、対してマクダフは善と忠誠の象徴と言える。しかし、本作品において、
このような重要な役割を演じる人物が登場しない。原作と違って、鷲津は敵に殺されず、自分の
部下に弓矢で射殺されてしまう。図 33〜34 は鷲津の結末のシーンである。彼は部下たちに主君
を殺すのは大逆だと怒鳴り、部下に「先君を殺したのは誰だ」69と反問される。その後、彼は部
下から放たれる無数の矢によって射殺されてしまう。	
	
				 	
図33	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 図34	
	
	 以上のマクベスと鷲津武時の比較によって、原作と映画の主題の違いがわかった。シェイクス
ピアの原作で最も重要な主題は人間の野心と欲望である。最初、マクベスは神の審判を恐れるが、
                                            
67	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.71.	
68	 福田（1992）、前掲書、342-343頁。	
69	 黒澤（1988）、第4巻、173頁。	
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野望に惑わされて王と友人を裏切ってしまう。特に、彼が王を裏切るかどうかに迷う時、	
“judgement”を恐れるが、バンクォーを殺そうとする時、審判という単語が一つも現れない。
代わりに、“full	of	scorpions	is	my	mind”と言い、自分の野望を邪魔するバンクォーを「苦
痛」と見なす。徹底的に野心と欲望に執着していることを示す。	
	 それに対して、黒澤の映画は主に裏切りと「因果応報」の主題を強調する。鷲津だけではなく、
先君の国春、三木、そして鷲津の臣下たちも政治的な目的で主を裏切る罪を犯す。映画では原作
で忠誠を代表するマクダフというキャラクターを削除する。つまり、この映画に現れる人物はほ
とんど罪を犯す人間である。そして、都築、三木と鷲津の結末によって、「因果応報」の考え方
を強調する。この二つの主題を強調するために、黒澤は武将たちの旗印によって、日本の伝統文
化を盛り込む。例えば、鷲津の「ムカデ」の旗印と三木の「兎」の旗印によって、「平将門の乱」
の史実と『日本霊異記』に記載される現報譚を連想させる。	
	 さらに、鷲津の妻浅茅について検討したい。上記で分析したように、彼女は陰で糸を引き、鷲
津の二回の裏切を引き起こす。第2節では浅茅とマクベス夫人の人物像を比較しながら、二作品
における女性像の特徴を検討する。	
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第 2 節	 邪悪な女性像――鷲津浅茅	
	
	 リチー（1979）は『黒澤明の映画』で、「浅茅はマクベス夫人よりもさらに邪悪である」70と評
価する。さらに「悪人の思想には必ずしも道は必要ないのだが、彼女は進む方向を持っている。
それが論理的に善悪いずれであっても、彼女は気にしない。自分の花を咲かすということはたい
てい他人を踏みつけにすることなのだが、彼女ならいつでも踏みつけるだろう」71と述べる。ま
た、リチー（1979）は「ある点では鷲津よりもむしろ浅茅の方が主役なのだ」72といい、浅茅は
映画でマクベス夫人よりさらに重要な役割を演じることを指摘する。マクベス夫人と比べて、浅
茅はどのような特質を持っているか。以下、映画から幾つかのシーンを取り上げて、これらの問
題を考察する。	
	
主君を殺そうと主張する浅茅とマクベス夫人	
	
	 鷲津が浅茅の説得で動揺した時、主君国春が隣国の敵を討伐するために北の館を訪れる。図1～
3は鷲津の北の館を訪れた主君国春が、鷲津及び浅茅と対面するシーンである。図1のロング	
ショットで、鷲津と浅茅がカメラに背を向け、画面下にいる。北の館の主人として、鷲津はさら
に重要な位置を占めるはずだが、画面の中心線にいるのは浅茅だ。	
国春が討伐の命令を下した後、カメラは鷲津と浅茅に向き、画面は図２のミディアムショット
となる。図2のミディアムショットで、後ろの背景は明暗の二部分に分割される。一人の家臣は
明るい左側の部分に座っている。それに対して、浅茅と後ろの三木は暗い右側にいる。一番前の
鷲津は真ん中にいる。この構図はこのショットにいる四人の立場を暗示すると考える。第1節で
分析したように、浅茅は最初から主君を殺そうと鷲津を説得する。それゆえ、彼女がいる暗い部
分は主君を裏切る立場を象徴すると考えられる。三木はこの時点において自分の立場を明示しな
いが、この構図から見れば、彼は浅茅と同じように反乱するつもりがある可能性が高い。二人に
                                            
70		リチー（1979）、前掲書、330頁。	
71		同書、331頁。	
72		同書、331頁。	
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対して、無名の家臣が明るい部分に座っているのは主君に忠誠を貫く立場を代表している。中心
線を超える鷲津は主君を裏切るかどうかについてまだ決められない。その次、カメラは突然四人
のロングショットから浅茅のミディアム・クロースアップとなる（図3）。図3のショットはこの
シーンで唯一のミディアム・クロースアップである。このショットは浅茅の重要性を明らかに表
す。その後、映画は次のシーンに入る（図4〜12）。	
	
		 		 	
図1																							図2	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図3	
	
	 夜、鷲津と浅茅は昼の引見について話す（図4〜6）。図4と5のショットで、鷲津はまず浅茅
の疑い深い性格を指摘し、そして自分が主君の信頼を得ることを誇る。しかし、話し手としての
鷲津は下半身だけ表す。それに対して、沈黙の浅茅の上半身の姿は画面に現れる。その後、二人
は主君の本当の意図について論争する。浅茅が主君は鷲津を信頼しないことを指摘した後、鷲津
はしゃがんで、全身を表す（図6）。その後、浅茅は説得を続ける。話し手は浅茅となるが、画面
で現れるのは鷲津のロングショットである（図7〜9）。図4〜6のショットと図7〜9のショット
は重要なヒントを与える。つまり、鷲津がしゃべるのは彼の本音ではない。彼の本当の考えは浅
茅の話しである。	
		 		 	
図4																							図5																							図6	
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図7																							図8																							図9	
	
	 図 7〜9 のロングショットで、もう一つ注意すべきなのは、鷲津はずっと畳の周りで行ったり
来たりし、一度も畳に座らない。なぜなら、その畳は昼の対面で主君の国春が座ったところで、
主君の地位を象徴する。つまり、鷲津はまだその主君の地位を奪う勇気がない。しかし、浅茅は
間もなく彼に勇気を与える。このシーンの後半、浅茅は話しながら、鷲津の手を引いて、彼を座
布団の上に連れて行く（図 10〜11）。このことから、迷っている鷲津に対して、浅茅が主導的な
役割を演じていることは明らかである。次、マクベス夫人が登場するシーンを考察しよう。	
	
		 		 	
図10																						図11																						図12	
	
	 登場のシーンでマクベス夫人はマクベスの手紙を読みながら、野望に燃える独白をする。彼女
はマクベスの決断が鈍い性格を心配し、“…	Yet	do	I	fear	thy	nature:It	is	too	full	o’the	
milk	of	human-kindness…”73（「……ただ心配なのは、その御氣質、事を手つとり早く運ぶには、
人情といふ甘い乳がありすぎる……」74）という比喩を使う。伊藤（2008）は「夫人のセリフに
                                            
73	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,,p.17.	
74	 福田（1992）、前掲書、307頁。	
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おける‘milk’という言葉はここで「人情」の同意語として使われている。しかしながら出産し
授乳する「母性」を意味するこの‘milk’は、否定的な女性性を想起さる言葉として初めからマ
イナス・イメージを帯びているのである」75と論じている。	
	 その後、ダンカンが城に来ると使用人が報告した後、マクベス夫人は	“…Come,	you	spirits	
that	tend	on	mortal	thoughts,	unsex	me	here…”76	（「……さあ、血みどろのたくらみごとに
手を貸す惡靈達、私を女でなくしておくれ……」77）と悪霊に願う。「The	First	Blast	to	Awake	
Women	Degenerate	 によれば、当時の女性の天性は、弱く、色欲の誘惑に弱く、忍耐力が弱く、
精神力が薄弱で、気まぐれである」78	。女性の天性を捨てようとするマクベス夫人は時代の伝統
に反逆の野望を表す。さらに、彼女は“	Make	thick	my	blood;	Stop	up	the	access	and	passage	
to	remorse,that	no	compunctious	visitings	of	nature	shake	my	fell	purpose,	nor	keep	peace	
between	the	effect	and	it”79	（「この血をこごらせ、優しい情けの通ひ路をふさいでおくれ、
押寄せる悔いの重荷に、この酷たらしい心がぐらつき、弱々しく潰え去ったりしないやうに」80）
と願う。平岩（1979）は「Gorboduc や、Thomas	Middleton	の The	Old	Law では、血は残酷、冷
酷の隠喩である」81と指摘する。この願いは再びマクベス夫人の冷酷な性格を示す。	
	 マクベスは城に戻った後、やはり優柔不断な性格を表す。彼がダンカンを殺すかどうかについ
て迷っている時、夫人に“Like	the	poor	cat	i’the	adage”82	（「魚は食ひたい、脚は濡らし
たくないの猫そっくり……」83）	 と言われる。平岩（1979）によれば、「猫」は当時の劇で相手
を侮辱する時使われる隠喩である84。つまり、マクベス夫人は“poor	cat”によって夫を罵る。
それに反して、映画で、浅茅が鷲津を説得する時、一度も夫を非難することがない。原作と映画
                                            
75		伊藤洋子『シェイクスピア劇とジェンター・アイデンティティ』、近代文芸社、2008、139頁。	
76		Shakespeare（2005）,	Mecbath,,p.18.	
77		福田（1992）、前掲書、307頁。	
78	 平岩（1979）、前掲書、36頁。	
79		Shakespeare（2005）,	Mecbath,,p.18.	
80		福田（1992）、前掲書、307頁。	
81	 平岩（1979）、前掲書、28頁。	
82		Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.22.	
83		福田（1992）、前掲書、310頁。	
84		平岩（1979）、前掲書、35頁。	
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は何れも女性を差別する時代を舞台にし、夫を非難するのは時代伝統にふさわしくないと思われ
る。そして、マクベス夫人は自分の「女性性」捨てようとする傾向を示す。彼女は上記の独白で
二回「nature」という言葉を言及する。伊藤（2008）は「ここにはnaturalなものの代名詞とし
て、勇猛心、豪胆さ、野心の対極をなす概念としての＜母性＞が想起されている」85と指摘する。	 	 	 	
しかし、彼女は“Come	to	my	woman’s	breasts	and	take	my	milk	for	gall,	you	murdering	
ministers…”86（「さあ、人殺しの手先ども、このふくよかな女の胸に忍びこみ、甘い乳を苦い
膽汁に變へてしまっておくれ……87」）と悪霊を呼ぶ。伊藤（2008）はまた、「……それは言い換
える‘fell	purpose’（残酷なもくろみ）を実行することであり、悪や反秩序に満ちたunnatural
な世界に依存することであった」88と論じる。以上の分析を通して、浅茅とマクベス夫人の野望
が明らかである。では、これから、同じように強い説得力を示す二人はどのように野望を達する
か。次、主君が殺されるシーンを分析することによって、この問題を考察する。	
	 鷲津が説得されて主君を殺そうと決心した後、浅茅は国春の見張りの番兵を酔わせるために、
酒を用意する（図 13～18）。彼女は部屋に入り、徐々に暗い影に消える（図 13〜15）。数秒後、
また酒を持って陰から現れる（図16〜17）。図18で、酒を持っている浅茅の映像は酔わせられる
番兵の映像と重なる。酩酊した番兵の映像がはっきり現れた（図 19）後、カメラはすぐ移動し、
浅茅のロングショットを撮る（図 19〜20）。彼女は右側から画面に入り、そして、ほぼ中心の位
置で止まる。このシーンで鷲津の姿も完全的に消えてしまう。その後、彼女は槍を持って鷲津が
いる部屋に戻り、そして、槍を鷲津に渡す（図 22〜24）。このシーンで鷲津と浅茅は一言の台詞
も話さないが、彼女が黒幕で陰謀を企てていることは明らかである	
	
                                            
85		伊藤（2008）、前掲書、140頁。	
86		Shakespeare（2005）,	Mecbath,	pp.18-19.	
87	 福田（1992）、前掲書、307頁。	
88		伊藤（2008）、前掲書、140頁。	
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図13																						図14																					図15	
		 		 	
図16																						図17																						図18	
		 		 	
図19																				 	図20																						図21	
		 		 	
図22														 	 	 	 	図23																						図24	
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	 「血」の役割	
	
	 鷲津が槍を持って国春の寝室に行く時、浅茅は部屋に待つ。彼女は座っている時二回振り返っ
て後ろの血の跡を見る（図 25）。前のシーンで二人の鷲津の家臣はこの部屋に来る時、その血の
跡の由来について話した。この部屋は北の館の前の主人藤巻の部屋である。藤巻は反逆に参加し、
失敗した後その部屋で自害した。彼の血の跡はその時から残っており、いくら掃除しても消せな
い。その原因に言及する時、鷲津の家臣は「犬の血だからよ、これは大逆無道の血だ」89と言う。
そのため、藤巻と同じく反逆を行なっている浅茅はその血の跡に気づいた時もどかしさを感じた。
図 26 で、ますますいらいらと落ち着かなくなる彼女は立ち上がって壁にある血を見る。彼女の
影は壁に映し、血の跡と重なる。そして、カメラの位置は変わり、彼女の後ろ姿のロングショッ
トから側面のミディアムショットとなる（図 27）。彼女はじっとその血の跡を見て、初めて恐れ
の表情を表す。	
	 この時、暗殺を実行する鷲津は部屋に戻り、床に座ってせわしなく呼吸し、槍を置くことを忘
れる（図 28）。浅茅は彼の手から槍を取る時、ショットサイズはロングショットから二人の手の
クロースアップとなる（図29〜30）。特に、図30で、浅茅が槍を取る瞬間、鷲津の血まみれの手
ははっきり現れる。この血は鷲津の血ではない、主君国春の血だ。槍を取る浅茅の手も血に染	 	
まっている。その次、彼女は血まみれの槍を持って部屋を離れ、番兵のところに行き、その槍を
酩酊した番兵の手の下に置き、番兵に罪を着せる（図 31〜33）。それが完成した後、彼女はまた
部屋に戻り、水で血を洗おうとする（図 34〜35）。浅茅と違い、鷲津はまるで意識を失うように
ずっとそのまま床に座り、手を洗わない（図36）。	
	 このシーンで、血は重要な役割を演じる。まず、床と壁の血の跡は昔の反乱者の罪を象徴する。
いつも冷静な姿勢を示す浅茅の心は明らかにその反乱者の血に乱される。昔の罪人の血はまだ消
えないが、新たな罪が出てくる。主君の血に染まる二人の手は新たな反乱の罪を象徴する。	
	
                                            
89	 黒澤（1988）、第4巻、153頁。 
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	 原作で、「血」は同じく重要な役割を演じる。マクベスがダンカン王を暗殺した後、マクベス
は血に染まる両手を見て恐怖を抱く。彼は“Will	all	great	Neptune’s	ocean	wash	this	blood	
clean	from	my	hand?	No,	this	my	hand	will	rather	the	multitudinous	seas	incarnadine,	making	
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the	green	one	red”90	（「大海の水を傾けても、この血をきれいに洗ひ流せはしまい？ええ、だ
めだ、のたうつ波も、この手をひたせば、紅一色、綠の大海原もたちまち朱と染まらう」91）と
言う。彼は対比となる二色――「緑」と「赤」に言及する。「赤」は言うまでもなくダンカンの
血で、マクベスの罪を象徴する。「緑」と言えば、平岩（1979）は「The	Distracted	Emperor に
よれば、緑は名誉の完全な色彩であり、Captain	Underwit	によれば、緑は希望の象徴である」92
と指摘する。つまり、マクベスは自分の罪を洗浄したいと考えるが、彼の罪は大きすぎるが故に、
名誉と希望を象徴する緑の海も彼の罪で汚れ、血の赤と化す。しかし、恐怖に慌てるマクベスに
反して、マクベス夫人は冷静と冷酷を示す。彼女は	“My	hands	are	of	your	colour;	but	I	shame	
to	wear	a	heart	so	white.…A	little	water	clears	us	of	this	deed;	How	easy	is	it	then”93	
（「私の手も、おなじ色に、でも、心臓の色は青いざめてはゐない、あなたのやうに。……								
ちょっと水をかければ、きれいに消えてしまふ、何もかも」94）と夫に返事する。彼女にとって、
その血はただ暗殺の証拠で、水で簡単的に洗浄できるものでしかない。	
	 主君を殺す過程で、マクベス夫人は浅茅と同じく夫より冷静と冷酷な性格をあらわす。二人と
も少量の水で両手の血を洗浄できると考えている。しかし、マクベス夫人と違って、浅茅は昔の
反乱者の血を見た時、恐怖を抱いている。つまり、マクベス夫人より、浅茅は人間性の弱さ、特
に女性としての弱さを示す。実際に、鷲津が部屋に戻るショットで、監督はすでにショットサイ
ズの大きさの違いによりこの点を暗示している。図 37 の構図は屏風によって二つの部分に分け
られる。鷲津がいる右の部分は明らかに浅茅がいる左側の空間より大きい。そして、カメラの前
に座っている鷲津がミディアムショットで撮られているのと異なり、浅茅の姿は小さく、ロング
ショットのサイズと言える。今までのシーンで、浅茅はずっと鷲津と同じぐらいのショットサイ
ズで撮られていた。しかし、このショットで、夫より先に壁の血の跡に気づいた彼女の姿は明ら
かに小さくなる。この小さな姿は正に彼女の心の弱さの表象ではないか。	
                                            
90		Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.29.	
91		福田（1992）、前掲書、314-315頁。	
92		平岩（1979）、前掲書、46頁。	
93		Shakespeare（2005）,	Mecbath,	pp.29-30.	
94		福田（1992）、前掲書、315頁。	
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図37	
	
潜在な敵に対する態度とやり方	
	 	
	 物語の発展に従って、鷲津は蜘蛛巣城の城主となった後、三木の息子を養子に迎えようとする。
その時、もう一度浅茅に説得され、三木と彼の息子を殺そうと企てる。しかし、原作では、マク
ベス夫人はバンクォーを暗殺する計画を知らない。マクベスがバンクォーを潜在的な危険と夫人
に告げる時、二人は以下の対話をする。	
	
										MACBETH	
												O,	full	of	scorpions	is	my	mind,	dear	wife!	
												Thou	know’st	that	Banquo	and	his	Fleance	lives.	
										LADY	
												But	in	them	nature’s	copy’s	not	eterne.	
										MACBETH	
												There’s	comfort	yet!	They	are	assailable.	
												…	
												Hath	rung	night’s	yawning	peal,	there	shall	be	done		
												A	deed	of	dreadful	note.	
										LADY																						What’s	to	be	done?	
 44 
										MACBETH	
												Be	innocent	of	the	knowledge,	dearest	chuck,	
												Till	thou	applaud	the	deed.…95	
	
マクベス	 ああ、おれの心のなかをさそりが一杯はひずりまはる！バンクォーとフリーア
ンスがまだ生きてゐるのだぞ。	
夫人	 あの二人の命だって、やはり自然からの借りもの、いつまで續くものでもございま
すまい。	
マクベス	 そこに一縷の望みがある、奴等にしても不死身ではないのだ、ま、のんきに構
えてゐるが良い。……眠さうに夜陰の鐘を鳴り響かせる、そのころまでには、恐ろしいこ
とが起るのだ。	
夫人	 起こるとは、何が？	
マクベス	 知らずにゐたはうがよい、さあ、あとで喜んでもらはう……96	
	
	 “Be	innocent	of	the	knowledge”の台詞によって、マクベス夫人はマクベスがバンクォーを
暗殺する計画について全く知らないことが明らかになる。原作と比べれば、三木を殺す計画を主
導する浅茅はマクベス夫人より冷酷と見えるが、彼女には理由がある。それは、第1節で分析し
たように、彼女の妊娠である。つまり、彼女は自分の子供のために蜘蛛巣城の相続権を奪おうと
する。しかしながら、原作でマクベス夫人が子供に対する態度は彼女と違う。夫人は夫を説得し、
ダンカン王を殺そうと主張する時、“I	have	given	suck,	and	know	how	tender	’tis	to	love	
the	babe	that	milks	me;	I	would	while	it	was	smiling	in	my	face	Have	plucked	my	nipple	
from	his	boneless	gums	and	dashed	the	brains	out,	had	I	so	sworn	as	you	have	done	to	this”97	
（「私は子供に乳を飲ませたことがある、自分の乳を吸はれるいとほしさは知ってゐます――で
も、その氣になれば、笑みかけてくるその子の柔い齒ぐきから乳首を引ったくり、脳みそを抉り
                                            
95	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	pp.45-46.	
96	 福田（1992）、前掲書、325頁。	
97	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	pp.23.	
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だしても見せませう、さっきのあなたのやうに、一旦かうと誓ったからには」98）と夫に告げる。
彼女は徹底的に女性としての母性を捨て、野望を遂げることだけ目指していることは明らかであ
る。マクベス夫人に反して、浅茅も再三的に人を殺して残酷な性格を示すが、彼女は女性の母性
愛を持っている。そして、リチー（1979）はマクベス夫人と比べれば、浅茅は「現在自分がして
いることよりも、未来の目標のほうがよく見える」99と評価する。しかしながら、彼女の望みは
達成されない。なぜなら、彼女は死産となり、子供を失うからである。では、子供を失う浅茅と
母性を捨てるマクベス夫人の結末はどうなるか。	
	
浅茅とマクベス夫人の結末	
	
	 映画の最後のシーケンスで、鷲津は最後の戦を準備する時、浅茅が狂気になる。図 38〜43 ま
では浅茅の最後のシーンである。図 38 は鷲津の pov ショットである。浅茅の着物は乱雑に衣桁
にかけられ、シンメトリーの構図が破れ、不安定な雰囲気を暗示する。図 39 で、鷲津が着物を
引き下ろし、浅茅の姿が現れる。図 37 と同じように、彼女の姿のショットサイズはまた鷲津よ
り小さくとなる。その次、カメラは彼女の姿だけを撮り、ショットサイズもますます大きくとな
る(図 40〜42)。彼女は手を洗いながら、「……とれやしない……いやな血だねえ……いくら洗っ
ても、何故、消えないのかねえ……まだ、血の臭いがする……どうして、きれいにならないのか
ねえ、この手は……」100とつぶやく。図43で、鷲津は手水鉢を浅茅の所から奪ったが、彼女はま
た空気で手を洗っている。この時、鷲津は兵士たちのざわめきを聞いて、慌てて外に走る。いま
まで、鷲津は妖婆の預言を聞いてから、ずっと蜘蛛手の森が城に押し寄せなければ自分は負けら
れないと信じている。不吉な野鳥の群を見ても、全く恐れない。しかし、浅茅の狂っている様子
見て、彼も恐怖に陥る。次のシーンで、彼は城に押し寄せる森を見て、自分の兵士たちの矢で射
殺される。つまり、浅茅の狂気は鷲津の滅びの前兆である。原作で、マクベス夫人の結末は多少
差異がある。	
                                            
98		福田（1992）、前掲書、310-311頁。	
99		リチー（1979）、前掲書、335頁。	
100	 黒澤（1988）、第4巻、171	 頁。	
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	 原作で、ダンカン王とバンクォーが殺害された後、マクベス夫人は狂気に陥る。彼女も手洗い
を繰り返し、以下のように呟いている。	
	
										LADY	Out,	damned	spot!	Out,	I	say!	–	One:	two:	why	
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												then,	’tis	time	to	do’t.	–	Hell	is	murky!	 …	
												…	
										LADY	Here’s	the	smell	of	the	blood	still.	All	the	perfumes	
												Of	Arabia	will	not	sweeten	this	little	hand.	Oh!	Oh!	Oh!	 	
												…101	
夫人	 消えてしまへ、呪はしいしみ！早く消えろといふのに！一つ、二つ、おや、もう時
間だ。地獄って、なんて陰気なのだらう！……	
……	
夫人	 まだ血の臭ひがする、アラビアの香料をみんな振りかけても、この小さな手に甘い
香りを添へることは出来はしない。ああ！ああ！ああ！	
……102	 	
	
	 上述で分析したように、その「血」の跡は彼女とマクベスの罪の証拠である。マクベス夫人は
かつて少量の水でその血を洗浄できると信じていたが、罪が重なるとともに、彼女の恐怖と悔い
も深くなっている。それゆえ、彼女は“All	the	perfumes	of	Arabia	will	not	sweeten	this	little	
hand”（「アラビアの香料をみんな振りかけても、この小さな手に甘い香りを添へることは出来
はしない」）と言う。この点で、浅茅の表現は彼女と非常に似通っている。	
	 しかし、妻の死に対する時、鷲津の驚きと違って、マクベスはより無関心な姿勢を示す。部下
から妻が亡くなることを聞かされた後、マクベスは人生についての悟りを語る。	
	
										MACBETH	
												She	should	have	died	hereafter.	
												There	would	have	been	a	time	for	such	a	word-	
												Tomorrow,	and	tomorrow,	and	tomorrow,	
                                            
101	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,pp.77-78.	
102	 福田（1992）、前掲書、346-347頁。	
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												Creeps	in	this	petty	pace	from	day	to	day	
												To	the	last	syllable	of	recorded	time;	
												And	all	our	yesterdays	have	lighted	fools	
												The	way	to	dusty	death.	Out,	out,	brief	candle!	
												Life’s	but	a	walking	shadow,	a	poor	player	
												That	struts	and	frets	his	hour	upon	the	stage	
												And	then	is	heard	no	more.	It	is	a	tale	
												Told	by	an	idiot,	full	of	sound	and	fury,	
												Signifying	nothing.103	
	
マクベス	 あれも、いつかは死なねばならなかったのだ、一度は来ると思ってゐた、さう
いふ知らせを聞くときが。あすが来、あすが去り、そしてまたあすが、かうして一日一日
と小きざみに、時の階を滑り落ちて行く、この世の終りに辿り著くまで。いつも、きのふ
といふ日が、愚か者の塵にまみれて死ぬ道筋を照らしてきたのだ。消えろ、消えろ、つか
の間の燈火！人の生涯は動きまはる影にすぎぬ。あわれな役者だ、ほんの自分の出場のと
きだけ、舞臺の上で、みえを切ったり、喚いたり、そしてとどのつまりは消えてなくなる。
白癡のおしゃべり同然、がやがやわやわや、すさまじいばかり、何の取りとめもありはせ
ぬ。104	
	
		消極的な台詞のように見えるが、石川実（1989）によれば、「きれのよい鮮やかな語調には人
生達観の響きが感じられる。」105	 鷲津が家臣に裏切られ、武士にふさわしくない屈辱な結末を迎
えるのと異なり、マクベスはこの後怯まず討伐軍に応戦する。マクベスは最後の決戦を求めて決
闘をする。“Lay	on,	Macduff;	And	damned	be	him	that	first	cries.‘Hold,	enough!’”106	（「…
                                            
103	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	pp.84-85.	
104	 福田（1992）、前掲書、352頁。	
105	 石川実『シェイクスピア四大悲劇』、慶應通信株式会社、1989、132頁。	
106	 Shakespeare（2005）,	Mecbath,	p.89.	
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…打ってこい、マクダフ、途中で「待て」と弱音を吐いたら地獄落ちだぞ」107）という最後の台
詞から、彼は最後まで後悔がなく、自分の尊厳を守って、騎士のやり方で、自分の運命を切り開
こうとすることがわかる。夫人の死でマクベスは人生の虚無と哀れを見抜いて、恐れない気持ち
で運命の結末を迎える。	
	 上記の分析により、浅茅とマクベス夫人の共通点と相違点を明らかにした。二人とも夫が裏切
る罪を犯す過程で、決断力に富んだ姿勢を示す。しかし、マクベス夫人と比べれば、浅茅はより
多く女性の特徴を表す。例えば、主君国春を殺す夜、彼女は鷲津と同じように恐怖を感じるが、
いつも夫と平等的なイメージで現れる彼女は突然夫より小さい姿で撮られ、彼女が恐怖に陥ちる
時の弱さを示す。そして、「unsex	me	here」と宣言するマクベス夫人と違い、彼女は生まれなが
らの母性を示す。なぜ二人の女性像はこのような差異があるのか。平岩（1979）によれば、「マ
クベス夫人の性格は、当時の女性のコンペンショナルな性格とは対局的なマスキュリニティをも
つ。」108	 また、イーグルトン（1992）は「侵犯行為、限界を乗り越えてやまないことこそ、マク
ベス夫人にとって、人間のあかしそのものなのである。……彼女自身は、厳密に分割されたジェ
ンダーの役割を踏み越える」109と述べる。つまり、マクベス夫人はルネッサンス時代における伝
統的なジェンダーの意識と規則に挑戦する象徴である。	
	 もう一つの相違点は浅茅が夫に与える影響はマクベス夫人より大きいと言える。マクベス夫人
が劇の後半で重要な役割を演じないのに対して、浅茅は後半に至っても鷲津に影響を与え続ける。
鷲津にとって、浅茅はまるで頭脳のような存在である。具体的に述べると、上述で分析したよう
に、鷲津が話す時、彼の上半身は画面に現れない。逆に、浅茅が話す時、彼の全身の姿は現れる。
彼女が狂気に飲まれた後、鷲津も間もなく滅びの結末を迎える。	
	 第1章では『蜘蛛巣城』の主人公鷲津武時と浅茅などの人物像を巡って、黒澤の初めてのシェ
イクスピア映画化作品の特徴を検討した。第１節で分析したように、黒澤は武将たちの旗印に	
よって、衆人の運命に関する重要な伏線を張る。特に、鷲津の「ムカデ」旗印と三木の「ウサギ」
旗印によって、「平将門の乱」と『日本霊異記』のウサギ原報譚を連想させ、裏切りと因果応報
                                            
107	 福田（1992）、前掲書、355頁。	
108	 平岩（1979）、前掲書、36頁。	
109	 テリー・イーグルトン（大橋洋一訳）『シェイクスピア−−−−言語・欲望・貨幣』、平凡社、1992、19頁。	
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の主題を強調する。第 2 節では、「血」の表象を巡って、浅茅の人物像を考察する。『マクベス』
の劇で、「血」はマクベス夫人の罪を象徴する重要な表象である。映画で、黒澤は原作の「血」
に関わるシーンを再現する他に、昔の「反乱者の血」というオリジナリティーの内容を加える。
壁に飛び散る血を通して、昔の罪と現在の罪を結びつける。なお、その血は反乱者の悲惨な末路
の象徴である。それゆえ、いつも冷静な浅茅はその血の跡を見る時、心は乱され、弱い一面を表
す。	
	 総じて言えば、『蜘蛛巣城』の中で、黒澤はシェイクスピアの物語を再現する他に、「旗印」と
「反乱者の血」などオリジナル要素によって、人物たちの人間性の弱いところを表し、独創性あ
ふれるシェイクスピア映画化作品を作り出す。	
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第 2 章『悪い奴ほどよく眠る』――社会問題を諷刺する悲劇	
	
	 『悪い奴ほどよく眠る』は 1960 年に公開された黒澤明の現代劇である。黒澤プロダクション
の初作として、映画は戦後の社会問題を題材にし、汚職事件の犠牲者となった父の復讐をする男
の物語を描く。この映画について、都築政昭（1998）によれば、「戦後、大きな汚職事件が次々
に発生した。…大物政治家の関与も取り沙汰されたが、その都度、小物の課長補佐などが自殺、
そこでウヤムヤになる。…「そんなばかなことはないんで、とことんまで追及していくやつがい
たらどうなんだい、徹底的にやってやろうということで始めたわけなんだ」（「黒澤ドキュメント」
キネマ旬報増刊号）。黒澤は「とことんまで追及していくやつ」を自殺した課長補佐の息子に設
定、彼を主人公にして汚職の構造を暴いていこうとした。」110	
	 物語開始時点より5年前の公団の汚職事件で、飛び降り自殺をした父の復讐のために、主人公
の西幸一は友人と戸籍を交換し、敵の副総裁の娘佳子と結婚する。結婚後、西は副総裁の秘書と
なり、公団の課長、部長と副総裁に復讐を行って、公団と建築会社の汚職事件を暴露しようとす
る。	
	 厳密に言えば、『悪い奴ほどよく眠る』はシェイクスピアの翻案映画ではない。しかし、世界
で有名な黒澤映画研究家ドナルド・リチーは「一九九二年四月のシェイクスピア記念祭に、日本
シェイクスピア・グローブ・センター主催の記念講演会で、『シェイクスピアと黒澤の脚色メソ
ド』と題する講演を行った。リチーはその中で、自身の著作や評論でも発表したことがなかった
新しい見方で「悪い奴ほどよく眠る」を論じ、この作品が「ハムレット」を間接的に下敷にして
いることを指摘した」111ことがある。	
	 リチーが言ったように、映画の下地はシェイクスピアの『ハムレット』と類似性が高いことは
明らかである。例えば、ハムレットは国王が父を毒殺した犯罪過程を再現した劇を演じさせ、国
王を怒らせて、彼の罪を確認した。映画の冒頭の西と佳子の結婚式のシーンで、西は公団のビル
をかたどるウェディングケーキを注文し、父の古谷が飛び降り自殺した七階の窓に一輪のバラの
                                            
110	 都築政昭『黒澤明「一作一生」全三十作品』、講談社、1998、200頁。	
111	 荒井（1994）、前掲論文、78頁。	
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花を挿し、披露宴で公団の犯罪を再現する。	
	 そして、主人公西のほかに、映画において、『ハムレット』の人物に対応するキャラクターも
存在する。例えば、副総裁の娘佳子はオフィーリア、彼女の兄辰夫はレアティーズの役が投影さ
れている。映画の最後、佳子と辰夫に西は彼らの父に殺された真実を教える西の友人板倉はハム
レットの友人のホレイショーの役が投影されている。この章で、『悪い奴ほどよく眠る』におけ
る人物（西、佳子と岩淵）と『ハムレット』における人物（ハムレット、オフィーリアとポロー
ニアス）の比較研究を通して、黒澤作品とシェイクスピア劇の別々の特徴を検討してみよう。	
	
第 1 節	 復讐に失敗する主人公――西幸一	
	
	 リチー（1993）は、「黒澤自身は「ハムレット」との比較については直接何も語ってはいない
けれども、かつて私に「ハムレット」と「マクベス」は自分が好きなシェイクスピア劇だと語っ
たことがある。彼が《それを思いついたときの感覚》をつかまえなおそうと努めていたとき、当
然、王子ハムレットのジレンマは念頭に浮かんだことだろう。さらにもう一つ、シェイクスピア
との並行についてはもっと微妙な論点がある」112と論じる。	
	 映画で、主人公の西幸一はハムレットと同じく、父のために復讐を行う。しかし、映画の内容
は『ハムレット』と似ているところも多いが、二人には大きな違いがある。例えば、「西はハム
レットのように復讐の炎を燃やし続けようと戦っているが、彼も結局は人間なのである。復讐の
火花は決してそれほど強いものではない……西はあきらめようと決心する。」113	 では、なぜ西は
最後にハムレットと違う道を選ぶのか。二人の共通点と相違点は何か。映画はどのように二人の
相違点を表現するか。映画の主題に対して何らかの影響があるか。これらの問題を突き止めるた
めに、以下では、映画から幾つかのシーンを取り上げ、映画のショットと表現方法を分析しなが
ら、西幸一とハムレットの人物像の比較研究を行う。	
	
                                            
112	 リチー（1993）、前掲書、394頁。	
113	 同書、394頁。	
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両作品における結婚式と葬式の比較研究	
	
	 西は映画の冒頭の結婚式のシークエンスで登場する。多くの映画は物語が進展することによっ
て、徐々に最後の段階にクライマックスに達する。しかし、黒澤は反対の方法で行う。この映画
の冒頭のシーケンスは一つのクライマックスと言える。黒澤は優れた手腕で、冒頭のシーケンス
で登場人物たちの身分、関係と映画のテーマ――汚職と復讐――を暗示する。そして、このシー
ケンスには『ハムレット』の要素も見える。	
	 大竜建設と未利用土地開発公団の汚職事件で、新聞記者たちと警察が式場に来る。図1で示す
ように、結婚式場を枠で二つの空間に分かれる。枠の内部の宴会場と外部の記者たちがいる場所。
図1のショットで、記者たちは観客のように、宴会場をみている。彼らの視点から見ると、行っ
ている披露宴はまるで芝居のようである。この芝居はウェディングケーキが運び込まれるのと共
に、クライマックスに達する。	
	
	
図１	
	
	 結婚式で、新郎新婦がウェディングケーキに入刀する前、もう一つの特別なウェディングケー
キも会場に運び込まれる。それは五年前の汚職事件に関わるビルをかたどったウェディングケー
キである。その上、汚職事件の犠牲者が飛び降りた7階の窓のところに一輪のバラが刺されてい
る。図1から3までのショットサイズはロングショットからミディアム・クロースアップに変化
し、その建物、そして自殺事件がこの結婚式との密接な関係を暗示する。特に、ウェディングケ
ーキが運び込まれている時、課長白井、部長守山と公団の副総裁岩淵らのショットが次々にあら
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われる（図5～8）。図5と6に示すように、ケーキを見た時、白井は持っているナイフを落とし、
守山は椅子から立ち上がる。二人とも明らかに驚愕している。岩淵だけ表情が落ち着いて、顔色
一つ変えずに部下の白井に目配せし、次の流れに入るよう命令を伝え、冷酷な性格をあらわにす
る。この一連のショットは三人の関係、そして彼らが５年前の事件と関わることを観客たちに暗
示する。映画で、結婚式が始まる頃、式場の外で待っている記者たちは、「五年前……庁舎新築
にからまる不正入札事件……」「うん、確か古谷という課長補佐が、その庁舎の 7 階の窓から飛
降り自殺をしてウヤムヤになった……あの……」「あの時の局長は岩淵……部長が守山……課長
が白井だ」114と話しをする。三人の反応と記者たちの台詞を照らし合わせて見ると、この三人が
五年前の汚職事件の黒幕であることは間違いないと言えよう。	
	 	
図2																																						図3	
	
図4	
	 	
図5																																							図6	
                                            
114	 黒澤明『全集黒澤明』第5巻、岩波書店、1988、8頁。	
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図7																																							図8	
	
	 シェイクスピアの原作で、ハムレットはゴーストの告白を確かめるために、クローディアスと
自分の母の前で父を毒殺された場面を再現する芝居を演じさせる。以下のセリフにより、彼が芝
居を演じさせる目的がクローディアスの反応を観察し、其の反応によって証拠を掴もうとするこ
とであるのは明らかである。5 年前の自殺事件を再現するウェディングケーキのシーンは『ハメ
レット』におけるハムレットの父が暗殺されることを再現する芝居の場面とは同工異曲ではない
だろうか。	
	
										HAMLET		
												…	
												There	is	a	play	tonight	before	the	King.	
												One	scene	of	it	comes	near	the	circumstance,	
												Which	I	have	told	thee,	of	my	father’s	death.	
												I	prithee,	when	you	seest	that	act	afoot,	
												Even	with	the	very	comment	of	thy	soul	
												Observe	my	uncle.	If	his	occulted	guilt	
												Do	not	itself	unkennel	in	one	speech,		
												It	is	a	damned	ghost	that	we	have	seen,	
												And	my	imaginations	are	as	foul	
												As	Vulcan’s	stithy.	Give	him	heedful	note.	
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												For	I	mine	eyes	will	rivet	to	his	face,	
												And	after	we	will	both	our	judgements	join	
												In	censure	of	his	seeming.115	
									
	
ハムレット……	
――ところで、これから王の御前で芝居がある。じつは、そのなかに、それ、いつか話し
た父の最期の模様を盛りこんでおいたのだ。で、頼みたいのはその前後によく氣を配って
もらふことだ。そして、叔父の心のうごきを過たず見ぬいてもらひたい――もしあのひた
隱しに隱している罪惡が、あらかじめ仕組んでおいたせりふで、明るみに飛びだしてこな
ければ、このあひだの亡靈は惡魔の仕業。いや、この自分の想像力もあてにはならぬ。火
の神ヴァルカンの仕事場よろしく汚れてしまってゐるのだ。いいか、叔父の顔に注意して
ゐてくれ。もちろん、この眼は離すものか。芝居が終わったら、よく相談して、そのうへ
ではっきりした結論をださう。116	
	
	 以上の結婚式のシーケンスの他に、映画にはもう一つの葬式と結婚式の繋がりがある。それは
西と元課長補佐の和田と一緒に和田の葬式に参加するシーンである。公団と大竜建設の汚職事件
が暴露された後、和田は身代わりになり、5年前ビルの7階から飛び降りた古谷と同じように自
殺しようとする。飛び降りる直前、西は彼を救った。その後、西は和田を彼の「葬式」に連れ、
そこで和田に上司の二人、つまり、上記で登場した課長白井と部長守山の録音を聞かせる。この
シーン（図9〜12）は主に和田のPOV ショットによって、白井と守山が空々しく葬式に参加する
様子を表す。このシーンのボイスオーバーは二人が和田の自殺で有頂天になり、クラブで享楽し
ながら和田を嘲笑する録音である。	
	
                                            
115	 William	Shakespeare,	Hamlet,	ed.	T.J.B.Spencer,	London:	penguin,	2015,	p.73.	
116	 福田（1992）、前掲書、185-186頁。	
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「ハハハ……しかし君、これでホッとしたね……いや	 君はなかなか説得力がある」	
「いやですよ、部長……あんたもなかなか……あれじゃ、和田は死ぬより仕方がない」	
「よせよ君……ものは、そうハッキリ言うもんじゃない……さ、今夜は一ツ陽気に飲も	 	
	 う」117	
	
	 衝撃を受ける和田は岩淵集団の本当の姿を認識し、西の復讐計画に参加する。このシーンは和
田が小役人としての惨めな境遇を表すだけではない、西の腕力の強さを表す。黒澤は惨めな葬式
とクラブの音楽と結びつき、見事な皮肉場面を作り出す。このような皮肉を表す手法は『ハム	 	
レット』でも見つけられる。	
	
	 	
図9																																								図10	
	 	
図11																																							図12	
	
	 ハムレットは現王クローディアスの戴冠式で登場する。クローディアスは戴冠式で王妃、ハム
レットの母との再婚を公布する。すなわち、ハムレットの初登場は母の再婚の結婚式である。し
かし、その戴冠式と結婚式には元王の葬式の影がある。結婚式のはじめにクローディアスは元王
                                            
117	 黒澤（1988）、第5巻、23頁。	
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の葬式に言及する。	
	
										KING	 	
												…	
												Therefore	our	sometime	sister,	now	our	Queen,	
												Th’imperial	jointress	to	this	warlike	state,	
												Have	we,	as’twere	with	a	defeated	joy,	
												With	an	auspicious	and	a	dropping	eye,		
												With	mirth	in	funeral	and	with	dirge	in	marriage,	
												In	equal	scale	weighing	delight	and	dole,	
												Taken	to	wife.	…118	
	
王	 ……したがって、かつての姉、いまは妃、この國の主權をともども担うガートルード
だが、それをあへて妻にしたのも、心中、いはば傷ついた喜びを背負ふおもひであった、
片眼は喜びに輝き、片眼は愁ひに沈み、祝福と哀悼とをひとしく秤にかけ、葬儀には歓喜
の調べを奏し、結婚の式には挽歌をうたふ、そのような氣持ちであった。……119	
	
		“With	mirth	in	funeral	and	with	dirge	in	marriage,	 In	equal	scale	weighing	delight	
and	dole”の台詞によって、彼は結婚式の楽しい雰囲気で葬式の悲しさを薄めたいとの思いが読
み取れる。しかし、ハムレットはずっとその結婚式で喪服を着用している。その夜の色の喪服	
“nighted	colour”120は結婚式の楽しい雰囲気を破壊するため、ハムレットは母に喪服を脱ぐこ
とを要求される。ハムレットはしぶしぶ従ったが、友人のホレイシオに以下のように苦しみを訴
える。	
	
                                            
118	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.12.	
119	 福田（1992）、前掲書、145頁。	
120	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.15.	
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										HAMLET		
												Thrift,	thrift,	Horatio.	The	funeral	baked	meats	
												Did	coldly	furnish	forth	the	marriage	tables.	
												Would	I	had	met	my	dearest	foe	in	heaven	
												Or	ever	I	had	seen	that	day,	Horatio!	
												My	father	–	methinks	I	see	my	father.121		
	
ハムレット	 儉約だ、ホレイショー。諸事御儉約、葬式の温かい焼肉が、冷めればすぐそ
のまま婚禮の冷肉に役だつといふわけさ。あんな不愉快な思ひをするくらゐなら、天國で
敵にめぐりあったはうが、まだしもだ。そうではないか、ホレイショー――父がそれを知
ったら、ああ、お顔が目に見えるやうだ。122	
	
	 “The	funeral	baked	meats	did	coldly	furnish	forth	the	marriage	tables”は葬式が終	 	 	
わったばかりでクローディアスと母がすぐ結婚式を行うことに対する皮肉、その結婚式の本質が
他人に苦痛を与えることによって利益を実現するものであることを指摘する。	
	
復讐の目的	
	
	 自殺現場の再現、葬式で上演される皮肉場面、どちらでも『ハムレット』のクラシックシーン
に似ている。ここまで、西はハムレットと同じように復讐の火を燃やしている。彼の復讐計画も
順調に進んでいる。彼はまず白井を狙って、一連の計画により彼を精神錯乱の状態にさせる。狂
気に陥った白井は岩淵の信頼を失う。副総裁と公団の部長はヤクザを雇って、白井を殺して口封
じしようとする。しかし、西は彼を救い、5 年前父が飛び降りた部屋に連れていって、自ら彼を
罰しようとする。そこで、西は初めて自分の真実の身分を公開する(図13)。彼の本当の名前は板
                                            
121	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.19.	
122	 福田（1992）、前掲書、149頁。	
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倉、汚職事件の身代わりで自殺した古田の私生児である。父の復讐のために、友人の西幸一と戸
籍を交換し、佳子と結婚することによって、副総裁に近づく。図 13 の影は彼の偽装の身分、そ
して、彼が私生児である事実を象徴する。ここで、西の復讐の目的が初めて披露される。西は元々
白井を殺そうと考えていたが、最後は諦め、ただ白井を狂わせた。翌日、西、板倉と和田が秘密
裏に自動車販売社で会う時、西は「ふん……悪を憎しむのは難しいよ……憎しみをかき立てて俺
自身は悪にならなきゃ……出来ない」123という苦悩を告白する（図 14）。彼は常に父古谷の自殺
現場の写真を持っている。憎しみが弱くなる時、その写真を見ることを通して、無理やり憎しみ
続けるのだということも二人に告げる。この二つのシーンによって、西の目的は父のために、岩
淵集団に復讐することが明らかとなる。	
	 しかし、和田が彼の憎しみと復讐は、善良な佳子を犠牲にすることを指摘する。その時、西は
自分が佳子に惚れていることに気づく。彼は「……親父の恨み恨みだが、それだけじゃない！…
…好きなように食い物にされて、しかも恨むことも憎むことも知らないでいる国民に代わって、
あの悪党達を裁いてやる……」124という本心を板倉と和田に告白する。そして、自分はすでに憎
しみで心が歪んでしまったことを自覚し、常に持っていた父の写真を破ってしまう。写真を破る
ことによって、彼は憎しみから解放される。そして、彼の目的は父のために復讐することから国
民と社会のために罪のある岩淵たちを裁くことになる。	
	 	
図13																																							図14	
	 	
	 劇では、ハムレットも二つの目的を持っている。まず、ハムレットの登場のシーンで、クロー
ディアスと母のカードルードに要求され、彼は喪服を脱ぐ。その時、彼はまだ父の幽霊と会って
                                            
123	 黒澤（1988）、第5巻、45頁。	
124		同書、46頁。 
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いない、クローディアスが父を毒殺した事実を知らない。しかし、彼は母とクローディアスとの
再婚を心から嫌い、以下の独白をする。	
	
										HAMLET		
												…	
												Fie	on’t,	ah,	fie,	’tis	an	unweeded	garden	
												That	grows	to	seed.	Things	rank	and	gross	in	nature	
												Possess	it	merely.	…125	
				
ハムレット……庭は荒れ放題、はびこる雑草が實を結び、あたり一面、むかつくやうな惡
臭。……126	
	
	 彼は“unweeded	garden”−雑草だらけの庭に言及する。「Thomas	NasheのChrists	Tears	over	
Iervsalem によれば、庭園は、罪（sins）の集合地の隠喩である。…Beaumont	と Fletcher の
Valentinian によれば、雑草（weeds）人間の堕落の隠喩である。Tourneur の The	Revenger’s	
Tragedy によれば、庭園は宮廷の隠喩である。Thomas	Middleton	の The	Old	Law	によれば、花
は美徳の隠喩で、雑草（weeds）は悪徳（vices）の隠喩である。John	Lyly	のEuphues	and	His	England
によれば、庭園は世の中の隠喩である。」127	 以上の資料によって、ハムレットは宮廷だけではな
く、デンマークの王国の現状について不満、あるいは憎しみを持っている。さらに、元王の幽霊
に会った後、彼はクローディアスの罪を知り、復讐の炎が燃え出し、以下のように幽霊と友人に
言う。	
	
										HAMLET	 	
												Rest,	rest,	perturbed	spirit!	So,	gentlemen,	
                                            
125	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.17.	
126	 福田（1992）、前掲書、148頁。	
127	 平岩（1979）、前掲書、119頁。	
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												With	all	mu	love	I	do	commend	me	to	you,	
												And	what	so	poor	a	man	as	Hamlet	is		
												May	do	t’express	his	love	and	friending	to	you,	
												God	willing,	shall	not	lack.	Let	us	go	in	together,	
												And	still	your	fingers	on	your	lips,	I	pray.	
												The	time	is	out	of	joint.	O,	cursed	spite,	
												That	ever	I	was	born	to	set	it	right!	
												Nay,	come,	let’s	go	together.																			Exeunt128	
	
ハムレット	 鎭れ、鎭れ、せっかちな亡靈どの！（二人、三人たび誓ふ）さう、これでよ
しと。萬事、頼んだぞ、このハムレット、今でこそ一介の無力な若輩者にすぎぬが、かな
らず神助を得て、友情にお報いできる時も来よう。さあ、歸らう。それ、脣に封をして。
この世の關節がはづれてしまったのだ。なんの因果か、それを直す役目を押しつけられる
とは！いや、なに、さ、行かう。（一同、城門をくぐって引きこむ）129	
	
この時、ハムレットは“The	time	is	out	of	joint”と言い、世の中がすでに混乱していると
認識し、その混乱を直すのは自身が生まれながらの責任だと考える。その後、幽霊の話を証明す
るために、ハムレットは自分の父王を毒殺される場面を上演させ、クローディアスの反応を観察
する。クローディアスは犯人だと確認した後、ハムレットは長い独白をする。	
	
										HAMLET			
												Now	might	I	do	it	pat,	now’	a	is	a-praying.	
												And	now	I’ll	do’t.	And	so’	a	goes	to	heaven.	
												And	so	am	I	revenged.	That	would	be	scanned.	
                                            
128	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	pp.38-39.	
129	 福田（1992）、前掲書、160-161頁。	
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												A	villain	kills	my	father,	and	for	that	
												I,	his	sole	son,	do	this	same	villain	send	
												To	heaven.	
												Why,	this	is	hire	and	salary,	not	revenge.	
												’A	took	my	father	grossly,	full	of	bread,	
												With	all	his	crimes	broad	blown,	as	flush	as	May;	
												And	now	his	audit	stands,	who	knows	save	heaven?	
												But	in	our	circumstance	and	course	of	thought,	
												’Tis	heavy	with	him.	And	am	I	then	revenged,	
												To	take	him	in	the	purging	of	his	soul,	
												When	he	is	fit	and	seasoned	for	his	passage?	
												No.	
												Up,	sword,	and	know	thou	a	more	horrid	hent.	
												When	he	is	drunk	asleep,	or	in	his	rage,	
												Or	in	th’incestuous	pleasure	of	his	bed,	
												At	game,	a-swearing,	or	about	some	act	
												That	has	no	relish	of	salvation	in’t-	
												Then	trip	him,	that	his	heels	may	kick	at	heaven,	
												And	that	his	soul	may	be	as	damned	and	black	
												As	hell,	whereto	it	goes.	My	mother	stays.	
												This	physic	but	prolongs	thy	sickly	days.	130	
	
ハムレット	 （大廊下の入口に近より）やるなら今だ、やつは祈りの最中、造作なくかた
づけられる――よし、今だ。（劔を抜く）やつは昇天、みごと仇は打てる。待て、そいつ
は。父は惡黨に殺された。忘れ形見のおれがその惡黨を天國に送りこむ……ふむ、傭はれ
                                            
130	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.87.	
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仕事ではないか、復讐にはならぬ。さうだ、あのとき、父上は現世の欲にまみれたまま、
生きてあるものの罪の汚れを洗ひ浄めるいとまもあらず、あの男の手にかかって非業の最
期をとげられた。天の裁きは知る由もないが、どう考えてみても、輕くすむわけがない。
が、これが復讐になるか。やつが祈りのうちに、心の汚れを洗ひおとし、永遠の旅路につ
く備へができてゐる今、やつを殺して？そんな、ばかな。（劔を鞘におさめる）いいか、
その中で、じっと身を屈して時を待つのだ、殺氣の呼ぶ時を、飲んだくれて前後不覺に	 	
眠ってしまうときもあらう、我を忘れて怒り狂ふときもあらう、邪婬の床に快を貪るとき
もあらう、賭博に夢中になり、罵りわめくとき、いや、いつでもいい、救いのない惡業に
耽ってゐるのを見たら、そのときこそ、すかさず斬って捨てるのだ。たちまち、やつの踵
は天を蹴って、まっしぐらに地獄落ち。いや、落ちぬさきから、その魂はどすぐろい地獄
の色に染まってゐようといふもの。母上が待ってゐよう。その祈りも、所詮はおのれの苦
しみを長びかせるだけにすぎまい。（通りすぎる）131	
			
以上のセリフによって、ハムレットの目的が復讐であることは明らかである。“That	has	no	
relish	of	salvation	in’t-Then	trip	him,	that	his	heels	may	kick	at	heaven,	And	that	his	
soul	may	be	as	damned	and	black	As	hell,	whereto	it	goes”の台詞によって、彼はどれほど
クローディアスを恨んでいるのかがわかるようになる。ハムレットにとって、本当の復讐はクロ
ーディアスを殺すだけではなく、その悪人の魂を地獄へ落とすことである。	
	 しかし、ハムレットの復讐は順調に進んでいない。ポローニアスを殺した後、ハムレットはク
ローディアスに追放される。彼がイギリスに向かっている途中、ノルウェーの軍隊に会う。その
軍隊は小さな荒廃地のために、ポーランドに出征している。ハムレットは“…This	is	
th’imposthume	of	much	wealth	and	peace,	that	inward	breaks,	and	shows	no	cause	without	
why	the	man	dies”132（「……富み榮え、平和に倦きれば、かならずこのやうな腫物にとりつかれ
る。外からはなにも見えないが、中はすっかり膿みただれてゐて、かうして人は命を落とすの
                                            
131	 福田（1992）、前掲書、196頁。	
132	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.102.	
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だ――いや、失禮、だいぶ手間どらせたな」133）と両国の荒廃を指摘する。しかし、ノルウェー
兵士たちと別れた後、彼の考え方は変わっていく。彼は	“…	O,	from	this	time	forth,	My	
thoughts	be	bloody,	or	be	nothing	worth	”134		（「……ああ、今からは、どんな残忍なことで
も恐れぬぞ、それが出来ぬくらゐなら、どうともなれ」135）と考えるようになる。ノルウェーの
兵士に出会ったハムレットはその死を恐れない勇気に刺激され、自分の復讐の信念をさらに強め
た。このように無理に復讐の決意を強めるやり方は父の写真を見ることを通して復讐の決意を固
める西のやり方に共通していないだろうか。しかし、西が復讐の過程で恨みの火を消してしまう
のと違い、ハムレットの復讐の決心は劇のプロットの発展とともに強くなっていく。彼の目的は
デンマークを混乱と腐敗から救うという信念からクローディアスに復讐することに変える。二人
の目的の変化の違いは明らかである。違う目的はまた二人の異なる行為と結末を引き起こす。	
	
西の影とハムレットの悪	
	
	 上記で分析したように、映画の前半、西は復讐の目的を達するために、いかなる手段も使う。
注意すべきなのは、図 13 で西が自分の本当の身分を白井課長に教える時、彼の影は後ろに出て
くる。映画で、西の影は何回か出てくる。西の影が最初に出てくるシーンは副総裁が部下の和田
の自殺事件で行う記者会見である（図 15）。このシーンの冒頭は記者会見場のロングショットで
ある。副総裁岩淵が和田の自殺について感想を発表するとき、西は彼の左側の後ろに立って、壁
に小さい影が射している。実際に、和田は西に救われて死んでいない。ただ、彼らは公団に復讐
するために自殺現場を偽装してしまう。西の復讐はここから展開していく。従って、このとき、
彼の影は密かに進行している復讐計画を暗示すると考える。	
	
                                            
133	 福田（1992）、前掲書、207頁。	
134	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.104.	
135	 福田（1992）、前掲書、207頁。	
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図13	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 図15	
		
	 西の影が二回目出現するのは上記で分析した佳子の好意を断るシーンの最後である。彼は知ら
ないうちに佳子に惚れ、二人は一度親密になるが（図 16）、最終的に、西はまた佳子の好意を断
る。図 17 で、二人は中心線の左右にいることによって、また対立の関係に戻るだろうことが明
らかになる。図 18 で西は扉を閉めた後、彼の後ろにまた大きな影が出現する。復讐するために
仇の娘と恋をしてはいけないと西は考える。この影は彼の復讐の決心の象徴だろうか。あるいは、
復讐のために、佳子を犠牲にしようと決心する冷酷な性格の象徴だろうか。	
	
	 	
図16																																			図17	
	
図18	
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次いで、図19は西の影が3回目に出てくるシーンである。副総裁岩淵が課長の白井に関する
電話をもらうとき、西は密かにそばに立っている。この時、彼の影ははっきり見える。この画面
で、岩淵と西は中心線の左右に立って、非シンメトリー構図になる。岩淵の姿は西より明らかに
小さい。映画のプロットの展開に沿って、西の復讐計画は順調に推進していく。彼は岩淵の話を
密かに聞き、白井課長に復讐しようと企んでいる。したがって、彼の影は前よりはっきり見える。
影が4回目に出てくるのは上記で分析した図13のシーンである。	
	
	
図19	
	
	 では、この影は一体何を象徴するか。彼自身の独白でこの問題を解釈できる。前に述べたよう
に、復讐計画が順調に進んでいるうち、西は友人板倉の自動車会社で身を隠している時、「……
憎しみをかき立てて俺自身は悪にならなきゃ……出来ない」136と訴える。	
	 西が憎しむのは岩淵をはじめ汚職事件にかかわる人たちである。彼にとって、岩淵集団は悪そ
のものである。佳子は無実だが、やはり岩淵の娘として犠牲になった。西が仇に向き合う時、そ
して、復讐の決意が強くなっている時、彼の影は頻繁に出てくる。そのため、その影は彼の内心
の悪の象徴であると推察できる。仇に復讐するために、彼らのような悪にならなければいけない
という考え方はハムレットに似ているのではないだろうか。ハムレットも何回も復讐と母のため
に、自分は残酷になるしかないという考えを表す。例えば、“	To	be,	or	not	to	be	――	that	
is	the	question”137		（「生か、死か、それが疑問だ」138）という有名な独白の最後に、彼は	“…
                                            
136	 黒澤（1988）、第5巻、46頁。	
137		Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.66.	
138	 福田（1992）、前掲書、180頁。	
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The	fair	Ophelia!	――	Nymph,	in	thy	orisons	be	all	my	sins	remembered”139		（「……美し
きオフィーリア――おお、森の女神どの、その祈りのなかに、好みの罪のゆるしも」140）と言う。
そして、ポローニアスを殺した後、母のガートルードに	“…I	will	bestow	him	and	will	answer	
well	the	death	I	gave	him…	I	must	be	cruel	only	to	be	kind”141		（「……死骸はかたづけ
ておきませう。人をあやめた責めは負ふつもりです。……ずいぶんひどいことを申しあげました
が、それもおためを想ふからこそ」142）と話す。	
ハムレットがやることのうち、もっとも悲しいのは無実のオフィーリアを巻き込み、彼女を死
に至らしめることである。ハムレットが狂気に陥った原因を探るために、ポローニアスはオフィ
ーリアをハムレットに合わせる。しかし、ハムレットは突然彼女に非道な言葉を言い放つ。	
	
										HAMLET	…	I	did	love	you	once.	
										OPHELLA	Indeed.	My	lord,	you	made	me	believe	so.	
										HAMLET	You	should	not	have	believ’d	me.	For	virtue		
												cannot	so	inoculate	our	old	stock,	but	we	shall	relish	of		
												it.	I	loved	you	not.143	
	
	 	 	 ハムレット	 ……	 さうだ、お前をいとほしいと思ったこともある。	
						オフィーリア	 ハムレット様、そのころは、本當に。	
						ハムレット	 さう信じこんでゐたら、とんでもないまちがひだぞ、もともと、やくざな古		
						木に美德を接木してもはじまらぬ。結局、親木の下品な花しか咲きはしない—いとほしい		
						などとは大嘘だ。144	
	
                                            
139	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.67.	
140	 福田（1992）、前掲書、181頁。	
141	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.94.	
142	 福田（1992）、前掲書、201頁。	
143	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.68.	
144	 福田（1992）、前掲書、181-182頁。	
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“You	should	not	have	believ’d	me”、	“I	loved	you	not”というセリフによって、彼は
自分が彼女を愛していることを否認する。ハムレットに突き放されたことと父のポローニアスが
殺されたことによる二重の衝撃で、オフィーリアは狂気になってしまった後、クローディアスと
ガートルードが彼女を見舞った時に、彼女は以下の歌を歌っている。	
	
										OPHELIA…	
												(sings)	Tomorrow	is	Saint	Valentine’s	day.	
																						All	in	the	morning	betime,	
																				And	I	a	maid	at	your	window	
																						To	be	your	Valentine.	
																				Then	up	he	rose	and	donned	his	clothes,	
																						And	dupped	the	chamber	door;	
																				Let	in	the	maid,	that	out	a	maid		
																						Never	departed	more.	
										…	
										OPHELIA…	
												(sings)	By	Gis	and	by	Saint	Charity,	
																						Alack,	and	fie	for	shame!	
																				Young	men	will	do’t	if	they	come	to’t.	
																						By	Cock,	they	are	to	blame.	
	
																				Quoth	she,	‘Before	you	tumbled	me,	
																						You	promised	me	to	wed.’		…145			
	
オフィーリア	 ……	
                                            
145	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	pp.105-106.	
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	あすは十四日	 ヴァレンタイン様よ	
	夫婦さだめの	 吉日なれば	
	好いた男の	 窓邊に立って	
	娘ごころに	 願かけたれば	
	思ひがけなや	 さと戸が開いた	
	開いて閉まって	 閉まって開いて	
	出てきた娘の	 その胸のうち	
……	
オフィーリア	 ……	
	えい	 もう	 くやしい	 ああ	 なさけない	
	なんぼ男の	 ならひぢゃとても	
	そりゃ	 あんまりな	 えい	 あんまりな	
	夫婦になると	 言うたぢゃないか	
……146	
	 この歌はオフィーリアとハムレットの恋の過程を述べる。特に	“Let	in	the	maid,	that	out	
a	maid	Never	departed	more”（「思ひがけなや	 さと戸が開いた	 開いて閉まって	 閉まって
開いて」）の歌詞はハムレットが彼女の貞操を奪うことを暗示する。ガートルードとクローディ
アスの再婚について、ハムレットは“Such	an	act	that	blurs	the	grace	and	blush	of	modesty”147
（「申し上げませう。女らしい羞恥心をふみにじり、貞女を偽善者呼ばはりもしかねぬおふるま
ひ……」148）と責める。そして、分析したように、新王の戴冠式で彼はずっと黒い喪服（inky	cloak）
を着ている。「Beaumont	と Fletcher	の	 The	Triumph	of	Honour	によれば、黒いインクのしず
くは、喪服を意味するだけではなくて、女性の純潔を汚す悪徳の比喩にもなる。」149	 この二つの
例を通して、ハムレットがどれほど女性の純潔を重視しているかが明白になる。彼は女性の純潔
                                            
146	 福田（1992）、前掲書、209頁。	
147	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.90.	
148	 福田（1992）、前掲書、198頁。	
149	 平岩（1979）、前掲書、113頁。	
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を重視するにも関わらず、オフィーリアの貞操を奪った後、彼女を捨て去る。劇の最後、オフィ
ーリアが溺れて死んでしまうことがわかった後、ハムレットは	“I	lov’d	Ophelia;	forty	
thousand	brothers	could	not	with	all	their	quantity	of	love,	make	up	my	sum”150		（「オ
フィーリアを思ふ心の深さ、實の兄が何人集らうと、引けはとらぬ……」151）と自分の愛は「實
の兄」の愛より多いという告白するが、オフィーリアがすでに亡くなっているため、この告白は
無駄ではないだろうか。	
	 復讐のために、無実の恋人を犠牲にするハムレットと違い、西は別の道を選ぶ。上記の図 14
で分析したように、西の復讐の執念は佳子の存在で揺らぐ。図 20 は同じシーンの後半の部分か
ら抜粋されるショット。図14と同じように構図の明暗対比によって、二つの部分に分けられる。
板倉がいる左側は明らかに和田がいる右側より暗い。このような構図は二人が代表する二つの立
場を象徴する。友人としての板倉は最初から西を支え、西の復讐計画を代表すると言える。それ
に対して、佳子を犠牲にするのは正しくないと指摘する和田は復讐を諦める立場を代表する。真
ん中の西はまるで明暗の板挟みにいるようだ。もし、復讐を続けようとすれば、西は必ずまた悪
になり、暗闇の中を進んでいく。しかし、図14と違い、図20で、彼の体はすでに中心線を超え、
和田の側に傾く。このような姿勢は彼の選択を暗示する。その後、西は選択を決め、佳子に対す
る好意を意識し、いつも持っている父の写真を破り、復讐を諦める。西が写真を破ると同時に、
図20 のシンメトリーショットも終わり、図21 のショットとなる。図21 で、西はやはり和田が
いる側に立って、もう一度彼の選択を示す。これから、西の復讐計画が変わっていくとともに、
映画は後半の部分に入る。では、復讐の火を消した西はどのような結末を迎えるか。以下、西と
ハムレットの結末を比較してみよう。	
	
                                            
150	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.129.	
151	 福田（1992）、前掲書、225頁。	
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図20																																						図21	
	
西とハムレットの結末	
	
	 映画の最後、佳子と辰夫が再び廃棄の工場に来たとき、板倉一人の姿しか見えない。板倉に	 	
よって西はアルコールを注射され、意識がないままに車に押しこまれ、列車と衝突させられてし
まう。酔っ払い運転による事故に見せかけて殺されてしまったことを泣いて訴える。映画は直接
的に西の死をあらわさない。図22と23は事故の車のショットである。監督はまだロングショッ
トからクロースアップまでのショットサイズの突然変化により、西の死の壮絶さを表す。	
	
	 	
図22																																								図23	
	
	 これで、ハムレットが復讐を果たしてしまうのと違い、西の復讐が完成していないことは明ら
かである。さらに、ハムレットと西は死後の境遇も全く異なる。ハムレットは最後にこのように
友人のホレイショーに教える。	
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										HAMLET	…	
												But	let	it	be:	Horatio,	I	am	dead,	
												Thou	livest.	Report	me	and	my	cause	aright	
												To	the	unsatisfied.		
										…	
										HAMLET	…	
												O	God	Horatio,	what	a	wounded	name	
												Things	standing	thus	unknown,	shall	live	behind	me!	
										…152	
	
ハムレット	 ……話しておきたいこともあるのだが――どうともなれ。ホレイショー、も
うだめだ。せめて、お前だけでも、生きて、傳えてくれ、事の次第を、なにも知らぬ人た
ちにも、納得のいくやうに、ありのまま。	
……	
ハムレット	 ……頼む、ホレイショー、このままでは、のちにどのやうな汚名が、殘ろう
もはかりがたい！……153	
	
ハムレットが死んでしまった後、フォーティンブラスはポーランドから戦争に勝って帰ってく
る。彼は次のように言う。	
		
										FORTINBRAS.																				Let	four	captains	
												Bear	Hamlet	like	a	soldier	to	the	stage.	
												For	he	was	likely,	had	he	been	put	on,	
												To	have	prov’d	most	royal.	And	for	his	passage,	
                                            
152		Shakespeare（2015）,op.cit.,		p.143.	
153	 福田（1992）、前掲書、236頁。	
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												The	soldiers’	music	and	the	rites	of	war	
												Speak	loudly	for	him.	
												Take	up	the	bodies.	Such	a	sight	as	this	
												Becomes	the	field,	but	here	shows	much	amiss.	
												Go,	bid	the	soldiers	shoot.	
																									Exeunt	marching;	after	the	which	a	peal	of		
																																																ordnance	is	shot	off154	
	
フォーティンブラス	 隊長四人、ハムレットを、壇上に。武人にふさはしい禮を、時を得
れば、世に竝びなき英主ともなられた王子。その最後の門出を弔ひ、軍鼓をならし、禮砲
を放って、廣く世に御逝去を知らしめよう。他の死骸もかたづけるように――このやうな
光景は、戰場ならばまだしも、ここでは、はなはだ見ぐるしい。誰か、禮砲を打つやう、
兵たちに命じてくれ	
	
				兵士たちが死骸をかたづける。そのあいだ、葬送行進曲が聞こえてゐる。ついで弔砲		
				の音がきこえてくる155。	
	
このセリフによって、ハムレットの死後、彼の復讐は世間にはっきりと知らされ、彼は高く評
価された。そして、本当の戦士のように扱われることとなる。	
しかし、映画の結末は全く違う。板倉はホレイショーの役を演じるが、すべての証拠と証人は
失ってしまって、真実は西の死とともに世間に明らかにならない。西の死後、岩淵は再び記者会
を開く。映画のはじめの記者会と比べれば、二つの記者会見のショットにはグラフィックの類似
が見られる（図24～25）。図24は岩淵副総裁が記者たちに和田副課長の自殺事件を説明するロン
グショットである。西は秘書として彼の後ろに立っている。それと対照的に、図 25 のロング	 	 	
                                            
154	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.145-146.	
155	 福田（1992）、前掲書、237頁。	
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ショットでは西の姿がなくなってしまう。なぜなら、図 25 は西の交通事故を説明する記者会見
のロングショットだからである。この時、西はすでに岩淵と彼の共謀者たちにこっそり殺されて
しまっていたが、未だ岩淵集団の一員と世間に見なされる。岩淵集団の汚職犯罪の事実、そして、
西の復讐と本当の身分は永遠に世間に明らかにされない。彼の名誉も傷つけられる。このことか
ら、西とハムレットの結末は大きく異なることがわかる。	
	
	 	
図24																																				図25	
	
	 以上、ハムレットと西の人物像の比較研究、そして、映画における西の影の考察により、ハム
レットと西の人物像の共通点と相違点を検討した。まず、二人とも同じく父のために復讐をする。
そして、復讐するために、自分の感情を抑えて、愛している恋人を手放す。	 	
	 しかし、二人の結末は全く違う。ハムレットが復讐を果たして死んでいくのと異なり、西は復
讐の半ばで仇に殺されてしまう。その悲劇的な結末は映画の最初から伏線を張っている。監督は
西の影を利用して、彼の復讐計画、決心、彼の身分と結末を暗示する。	
	 原作で、ハムレットが死んでしまった後、彼の復讐物語が世間に明らかになるとは異なり、西
の復讐は真実とともに影に隠されてしまう。つまり、『ハムレット』より、『悪い奴ほどよく眠る』
はさらに残酷な現実が強調されている。	
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第 2 節	 単純で積極な女性像――佳子	
	
	 『ハムレット』には二人の女性キャラクターが存在する。ハムレットの母ガートルードとハム
レットの恋人オフィーリアである。映画『悪い奴ほどよく眠る』に、主人公西は私生児、そして、
実の母は数年前に亡くなっているため、映画に登場していない。西の義母は一つのシーンで登場
しているが、ただ脇役を演じるのみであり、原作のガートルードと比較できない。したがって、
映画における最も重要な女性キャラクターは佳子しかいない。佳子は西の仇の娘であり、単純で
気立てが良く、西を愛している。つまり、彼女は映画で原作のオフィーリアとほぼ同じ役を演じ
ている。しかし、上記で検討したように、黒澤は映画に戦後の昭和時代の要素を盛り込んだ。そ
れゆえ『ハムレット』と比べれば、相違点は多く存在する。ゆえに、女性像の描写もかなり異な
る。	
	 以下、佳子と西、佳子と父岩淵の関係を分析しながら、佳子とオフィーリアの人物像の比較研
究を行なう。そして、その比較研究を通じて、映画と原作における女性像の相違点を考察する。	
	
佳子と西の関係	
	
	 映画で、佳子の父は西の仇であることから、二人の間には越え難い障壁がある。したがって、
映画の最初、二人の間の感情をあらわすシーンがあまりない。逆に、二人の間のわだかまりを示
すシーンが多い。以下、二人の結婚式のシーンを分析することを通して、二人の最初の関係を考
察する。まずは二人が登場するシーンである。	
	 映画の冒頭の結婚式のシーンで、佳子は西と一緒に登場する。第1節で分析したように、この
結婚式には大竜建設と公団の汚職事件を取材する記者たちが集まっている。	
この微妙な雰囲気の中で新郎と新婦が登場してくる（図1〜図4）。図１の超ロングショットは
新郎新婦が通過しているホールの全体をあらわす。カメラに向かって歩いてくるのは新郎新婦と
家族。次いで、カメラの位置が変わり、超ロングショットからロングショットとなり、登場する
人物たちの姿をあらわす（図2）。図2の真ん中にいるのは主人公の西、彼の後ろは新婦の佳子で
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ある。しかし、その後、西は同列の老翁と一緒にフレームの外に出て行き、新婦の佳子が画面の
中心位置を占める（図 3）。その後、カメラはずっと図 4 のように佳子に向かって、ミディアム	 	 	
ショットで彼女の姿を撮影する。	
『映画の文法』によれば、画面の中心位置は「大切な位置であり、そこに重要度の高いものが
配置されるように構図が考えられるからである」156ということなっている。したがって、新郎西
の姿がフレームからは消えてしまい、新婦佳子だけ残っているのはこの結婚式で佳子の方が重要
であることを暗示しているのではないだろうか。しかし、前の第1節で叙述したように、映画の
主人公は西である。では、このような撮影手法は何を意味するか。以下、このシーンの後半の部
分を分析しながら、この問題を解明する。	
	
	 	
図１	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 図2	
	 	
図3																																					図4	
	
	 図4のミディアムショットの次、カメラは下に移動し、ミディアム・クロースアップで佳子の
両足を撮り、彼女の足の障害を映し出す（図5）。そして、カメラはまた上に移動し、佳子の顔の
ミディアム・クロースアップになる（図6）。障害がある足と美しい花嫁の顔は対照になっている。
                                            
156	 今泉（2004）、前掲書、256頁。	
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式場の階段に登る時、足の障害で、佳子は倒れる。監督はロングショットで式場の人々の反応を
あらわす（図7）。それまで画面から消えていた西の姿も画面の中心に戻る。しかし、新婚の妻が
倒れる時、彼はただ呆然と立ち尽くすのみである。彼の反応と対照的に、佳子の兄辰夫は彼女を
支えている（図8）。その後、西はまた画面の右側に押しのけられる。	
	 以上の分析により二つのことが明らかになる。まず、このシーンの段階で、西と佳子の間の愛
情は薄い。兄の辰夫は妹のことを大事に可愛がっているのに対して、西はただ側で佳子が倒れる
ことを見ているだけで、動きが遅い。それに加えて佳子の足の障害のため、西の結婚に対する動
機に対して、様々な疑いを生じさせる。続いて、岩淵家において、佳子の地位は西より高い。西
は一瞬画面の真ん中に現れるが（図7）、すぐ佳子に取って代わられ、画面の右側に押しのけられ
る（図8）。	
	 結婚式なのに、新郎はずっと画面から消えている。傍観している記者が西は出世のために佳子
を踏み石として利用する婿入りだと推測する。もし、真実であれば、西の地位は妻より低いのは
妥当である。しかし、二人の関係は衆人の推測より複雑である。結婚式が展開するに従って、二
人の関係は構図によってあらわされることとなる。	
	
	 	
図5																																			図6	
	 	
図7																																		図8	
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	 結婚式で、媒酌人が新郎と新婦の基本的な情報を紹介する（図9）。図9でのロングショットで
西と佳子は画面の中心線の左右に立ち、完璧的なシンメトリーの構図となっている。しかし、二
人の背景は少し違う。西の後ろの屏風は明らかに佳子の後ろの屏風より暗い。その次に、媒酌人
はまず西の紹介を行う。ここで、西のミディアム・クロースアップが初めて現れる。この時、媒
酌人の台詞は「さて……西君は不幸、戦災のため両親を失い、天涯孤独の身で、苦学力行、よく、
今日を築きました青年だけに、将来に期待されるところ実に大きいのであります。」157	 それに対
して、佳子のミディアム・クロースアップが出る時、対応の紹介は「また……花嫁佳子さんは敬
徳女子学園出の才媛でございまして、その麗質に加うるに、現代稀に見る純真無垢な御人柄でご
ざいます。」158	 この紹介によって、西は佳子より社会的地位が低いことが明らかになる。そして、
式場の外の新聞記者たちの「花婿だよ、むごいのは。どうせ花嫁は出世の踏台さ」159という話し
から、西が出世のために佳子を利用する可能性が高いと思われる。そして、もう一つ注意すべき
点は、図9の他に、図12～図13に現れる西の背景も佳子の背景より暗い。このようなコントラ
ストとなる背景は上述の媒酌人の台詞とちょうど対応となり、西の辛い過去の経歴と佳子の明る
い人生を象徴する。しかし、この明暗の対比は二人の異なる社会地位を象徴する他に、二人の対
立立場を暗示する可能性も高い。次のシーケンスではこの推測が証明される。物語が展開するに
従って、西の復讐者としてのの本当の姿が明らかになり、彼が仇の岩淵に近づくために佳子に接
近したという真の目的も明らかとなった。しかし、復讐する過程で、西と佳子の関係は徐々に変
化していく。では、二人の関係はどのように変化しているか。以下のシーンの分析を通して考察
する。	
	
                                            
157	 黒澤（1988）、第5巻、7頁。	
158	 同書、7頁。	
159	 同書、7頁。 
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図9																																				図10	
	
図11	
	 	
図12	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 			図13	
	
	 結婚後、佳子の体調が悪いため、西は佳子と一緒に岩淵家に住んでいる。しかし、ずっと佳子
を可愛がっている兄辰夫は二人の関係に疑いを抱く。図 14〜16 は佳子と兄の辰夫が、夜遅くに
帰る西と話すシーンである。このシーンは固定カメラで撮られ、三人の立っている位置によって、
関係の親疎をあらわす。図 14 で、西は画面の中心の位置を占めるのに対して、佳子は右側に立
ち、夫婦関係の中に弱い立場にいることを示す。そして、彼女が西から距離が離れているのは二
人の疎遠な関係を暗示する。図 15 で、辰夫も画面に入っている。彼は画面の左側に立って、背
後のカメラに向かうが、佳子より西に近づいている。三人の立っている位置によって、佳子と西
の夫婦関係はあまり良くないことがわかる。	
	 三人が話している時、佳子はしばらく部屋を離れ、西にグラスを持ってくる。彼女が離れる時、
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辰夫は西と佳子がずっと二つの部屋でそれぞれ別に寝ていることを明かす（図 16）。戻ってきた
佳子は部屋の外で二人の話を聞き、グラスを倒す（図 17）。音を聞いた西は、辰夫よりはやく部
屋を出て、佳子を寝室まで抱き上げて連れて行く（図18、図20〜23）。このシーンで、西は初め
て佳子との親しさを示す行動をとる。特に図 18 のロングショットは上述で分析した佳子が結婚
式場で倒れる画面（図 19）と対比になる。この対比は西の佳子に対する感情の変化を表す。図
21 と図22 で画面の中心を占めるのは再び佳子となる。このような位置の変化は夫婦関係におけ
る重要性を強調する。その後、西は佳子を抱き上げ、寝室に移動する（図 22～23）。二人ははじ
めてこのような親密な関係になるため、図22と23のショットサイズも大きくなり、ミディアム
ショットとなる。しかし、復讐の目的を思い出した西はすぐこのような親密な関係を終わらせる。
ショットサイズも再びロングショットに戻る（図24と25）。	
	 このシーンで、二人の関係は三つの段階を経る。まず、図 14～15 で示すように、佳子は西と
夫婦の縁が薄く、夫婦関係では西より弱い立場にいる。彼女が倒れた後、西は自分でも気づかな
いうちに彼女に強い関心を示し、佳子は再び図 20～21 の画面の中心の位置を占め、彼女が西に
可愛がられている様子が映し出されている。そして、西の反応も結婚式の時と対比になっており、
彼の感情の変化が明らかになる。しかし、二人の親密な関係はすぐに終わる。図 24～25 のショ
ットサイズが小さくなることによって、二人の関係はまた遠ざかることを示す。	
	 しかし、西は必死に自分の感情を抑えるが、彼が佳子に思いを寄せてしまい、感情を止めるこ
とはできなかった。。第 1 節で考察したように、映画の後半で彼は佳子のために、復讐を止めて
しまう。続いて、二人が最後に会うシーンを分析する。	
	
	 	
図14																																			図15	
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図16																																			図17	
	 	
図18																																			図19	
	 	
図20																																			図21	
	 	
図22																																			図23	
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図24																																			図25	
	
西の本当の姿が暴かれた後、彼が公団部長守山を昔の工場の廃墟に拉致する。和田は佳子をそ
こに連れていく。その廃墟の地下で佳子は西と会い、初めて岩淵の罪を知ることになる。図 26
が示すように、二人は最初画面の両側にいる。画面は一本の太い鉄筋によって分けられ、二人の
立場の障壁を暗示する。しかし、事実を知った佳子の悲しさを目の当たりにした西は突然彼女に
抱擁してキスをする。図27と図28の中で、二人の上半身は鉄筋を超え、抱き合っている。この
ような構図は二人が立場の障壁を超え、愛し合うようになるだろうことが推察できる。その次に、
佳子が西に「じゃ……私……どうすれば……」と聞いた時、西は「佳子……お前、本当にお父さ
んに、罪の償いをさせたいのなら、俺に委せてくれ……俺が、お前の父親を摘発するんなんて、
堪らないかもしれない……しかし、それ以外に、あの人が罪の償いをする機会は来ないよ」160と
答える。このように、この時点において西の目的が変わってしまった。復讐は西が自分の立場か
ら選んだ道、岩淵に罪の償いをさせるのは佳子の立場から選んだ道である。すなわち、佳子に対
する愛情は彼の復讐心を変える。	
	
	 	
図26																																			図27	
                                            
160	 黒澤（1988）、第5巻、60頁。 
 84 
	
図28	
	
	 佳子と西の関係は三つの段階を経る。まず、映画の最初、西は佳子を岩淵に接近する踏み石と
して利用する。二人の間に愛情はない。映画が展開するに従って、西は佳子に好意を寄せられる
ようになる。しかし、復讐のために、彼は自分の感情を抑え、佳子の好意に応えない。最後に、
二人は立場の障壁を越え、お互いに愛し合う。特に、西の運命も佳子に変えられる。最後の会話
によって、西は佳子を自分より重要な存在と見なす。シィエクスピアの原作と比べれば、佳子と
西の関係はオフィーリアとハムレットの関係と大きく異なる。	
	 原作で、オフィーリアが初めて登場する時、兄レアティーズと父ポローニアスにハムレットの
オフィーリアに対する愛慕を訴える。例えば	“He	hath,	my	lord,	of	late	made	many	tenders	
of	his	affection	to	me”161	（「この間から、たびたび、お心のこもったやさしいお言葉を」162）
という台詞で、ハムレットのオフィーリアに対する熱烈な愛情が、ラブレターによってあらわさ
れていることを父ポローニアスに示している。	
										…				
										Doubt	thou	the	stars	are	fire.	
												Doubt	that	the	sun	doth	move.	
										Doubt	truth	to	be	a	liar.	
												But	never	doubt	I	love.	
										O	dear	Ophelia,	I	am	ill	at	these	numbers.	I	have	not	art		
										to	reckon	my	groans.	But	that	I	love	thee	best,	O	most	best,	
                                            
161	 Shakespeare（2015）,op.cit.,		p.26.	
162	 福田（1992）、前掲書、153頁。	
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										believe	it	.	Adieu.	
																			Thine	evermore,	most	dear	lady,	whilst	
																			This	machine	is	to	him,	
																																																							Hamlet163	
										…	
				……	
	 燃ゆる星	 空ゆく日	
	 疑ふきみの	 心かなしく	
	 見せまほし	 わが心	
	 いつはりの世に	 まことのあかし	
やめよう、オフィーリア、このやうに字數の辻褄を合わせたり、苦しい想ひを態よく型に
はめて歌ったり、もともとそうしたことの出来る人間ではないのだ。ただ一言、愛する。
誰よりも、何よりも。それだけは信じてもらひたい。さらば。	
	 	 	 	 こよなく貴き女人へ、この五體の形あるかぎり永遠の僕、ハムレットより164	
……	
	
しかし、ハムレットが明らかにオフィーリアに愛慕を示すのに対し、彼女は困惑する。父と兄
が二人の恋愛に反対するのが分かった後、オフィーリアの返事は	“I	shall	the	effect	of	this	
good	lesson	keep	as	watchman	to	my	heart…”165	（「そのお諭しは心の見張り役、この胸のう
ちに、きっと大事に藏っておきます」166）と“I	shall	obey,	my	lord”167（「はい、お言葉どほ
りに」168）というものだった。	
	 オフィーリアがハムレットと一緒に登場するのは第三幕の第一場。ハムレットが狂気に陥った
                                            
163	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,	p.48.	
164	 福田（1992）、前掲書、167頁。	
165	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.24.	
166	 福田（1992）、前掲書、152頁。	
167	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.27.	
168	 福田（1992）、前掲書、154頁。	
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原因を探るために、クローディアスとポローニアスはオフィーリアをハムレットに会わせる。そ
して、ハムレットが	“To	be	or	not	to	be	――	that	is	the	question”169	（「生か、死か、そ
れが疑問だ」170）と自問しながら登場する。自問しているハムレットがオフィーリアに気づいて
も、いつものように愛慕を示さない、逆に彼女に悪態をつき、	“Get	thee	to	a	nunnery”171	、
「尼寺へ行け」172という。なぜハムレットの態度が急に変わったのかについて様々な推測がある。
例えば、平岩紀夫（1979）は「この時のハムレットの精神は、母の再婚に対する不満、ひいては
オフェリアをはじめ女性全体に対する不信、もろもろの一般的な社会悪に対する憤懣、復讐に関
する自責などなどの深層複合とでも呼ぶことができよう」173と推測する。一方、浜名恵美（2004）
は「……当時、上流階級の財産を所有していない独身女性を物理的および情緒的に支援しうる社
会的・経済的な構造は、尼僧院にしかまだ存在していなかったのだ。要するにオフィーリアは、
男性の精神的かつ身体的な優越性をもっぱら擁護する父権制社会における「弱気器（the	weaker	
vessel）」————弱い性（the	weaker	sex）————なのである174」と指摘する。ハムレットも確かに	“That	
if	you	be	honest	and	fair,	your	honesty	should	admit	no	discourse	to	your	beauty”175	（「い
や、誠實でしかも器量よしとあれば、その二つはたがひにつきあひさせぬがいいと思ってな」176）
と述べる。また	“For	the	power	of	beauty	will	sooner	transform	honesty	from	what	it	is	
to	a	bawd	than	the	force	of	honesty	can	translate	beauty	into	his	likeness”177	（「……
なまじの美しさが、貞淑な女を手もなく不義に陥れる。美人を操の鑄型に入れて矯めなほすとな
ると、容易なわざではないぞ」178）といい、オフィーリアの純潔を批判する。要するに、ハムレ
                                            
169	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.66.	
170	 福田（1992）、前掲書、180頁。	
171	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.68.	
172	 福田（1992）、前掲書、182頁。	
173	 平岩（1979）、前掲書、67頁。	
174	 浜名恵美『ジェンダーの驚き−−−−シェイクスピアとジェンダー』、日本図書センター、2004、	
						218-219頁。	
175	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.68.	
176	 福田（1992）、前掲書、181頁。	
177	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.68.	
178	 福田（1992）、前掲書、181頁。	
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ットが復讐に対する執着心が過ぎたため、オフィーリアに対する感情が変化し、愛慕から不信、
さらに憤懣へと変遷した可能性が高い。	
	 ハムレットに振られることとポローニアスの死で、オフィーリアは狂気に陥ってしまう。第 1
節で分析したように、彼女はクローディアスとガートルードに	“Let	in	the	maid,	that	out	a	
maid	never	departed	more”179	（「開いて閉まって	 閉まって開いて	 出てきた娘の	 その胸の
内」180）という歌を歌い、ハムレットに貞操を奪われたことを暗示する。最後に、オフィーリア
は水に溺れて死んでしまう。ガートルードが彼女の死を述べる時、このように話す。	
	
										QUEEN		
												There	is	a	willow	grows	askant	the	brook,	
												That	show	his	hoar	leaves	in	the	glassy	stream.	
												Therewith	fantastic	garlands	did	she	make	
												Of	crowflowers,	nettles,	daisies,	and	long	purples,	
												That	liberal	shepherds	give	a	grosser	name,	
												But	our	clod	maids	do	dead-men’s-fingers	call	them.	
												There	on	the	pendent	boughs	her	crownet	weeds	
												Clambering	to	hang,	an	envious	sliver	broke	
												When	down	her	weedy	trophies	and	herself	
												Fell	in	the	weeping	brook…181	
	
妃	 小川のふちに柳の木が、白い葉裏を流れにうつして、斜めにひっそり立ってゐる。オ
フィーリアはその細枝に、きんぽうげ、いらくさ、ひな菊などを巻きつけ、それに、口さ
がない羊飼ひたちがいやらしい名で呼んでいる紫蘭を、無垢な娘たちのあひだでは死人の
                                            
179	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.106.	
180	 福田（1992）、前掲書、209頁。	
181	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.119.	
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指と呼びならわしてゐるあの紫蘭をそへて。さうして、オフィーリアはきれいな花環をつ
くり、その花の冠を、しだれた枝にかけようとして、よじのぼった折も折、意地わるく枝
はぽきりと折れ、花環もろとも流れのうへに。……182	
		
	 ガートルードの話によって、オフィーリアは柳（willow）の枝から川に落ちって溺死にしたこ
とがわかる。「Beaumont	to	Fletcher	のThe	Maid’s	Tragedy	によれば、柳の木の枝は、失恋に
よる死を象徴する。」183	 ゆえに、オフィーリアの溺死はハムレットが引き起こした悲劇と言える。	
	 以上の分析によって、オフィーリアと比べれば、佳子は明らかに映画でより重要な役を演じる
ことが分かった。二人は同じく復讐に執着する男に愛されるが、オフィーリアが恋人に振られた
のと違い、佳子は西と恋に落ち、そして、彼の復讐心を変える。	
	 恋人との関係の他、二人の女性キャラクターにとって、親子関係も重要である。二人の父は物
語で悪役を演じ、主人公の西とハムレットの敵である。そして、親子関係が二人の女性キャラク
ターの運命を決めると言える。以下、佳子と父の岩淵の関係を分析しながら、佳子とオフィーリ
アの人物像を比較する。	
	
佳子と父の岩淵	
	
	 佳子は兄の辰夫に父は数多くの悪行に手を染めてきたと教えられるが、佳子は「そんないいお
父さんなのに」184と答え、兄の告白に疑いを示す。映画の前半で、彼女と父の関係は調和的に進
んでいく。結婚式後、彼女がはじめて父の岩淵と一緒に登場するのは庭でバーベキューをした時
である。図29～31はそのシーンである。このシーンで、岩淵家の全員が登場する。図29で、岩
淵は画面の右側に座るのに対して、佳子が座った席はより中心の位置を占める。そして、彼女は
左側のオーブンと右側の岩淵に囲まれ、まるで岩淵に守られるようである。そして、カメラの位
置は変わり、岩淵はフォークを上げ、佳子に焼きたての料理を食べさせるショットを撮る。映画
                                            
182	 福田（1992）、前掲書、218頁。	
183	 平岩（1979）、前掲書、214頁。	
184  黒澤（1988）、第5巻、	頁。 
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で、このように岩淵と平等的に座って、シンメトリーの構図となる人物は佳子しかいない。続け
て、カメラは岩淵家全体の映像を撮る(図31)。四人はほぼシンメトリーの構図となるが、よく見
れば、佳子はまた中心にいる。映画は佳子を中心の位置、あるいは岩淵と平等な位置を占めさせ
ることによって、彼女の重要性を強調する。しかし、映画の展開にしたがって、彼女と父の岩淵
の関係も変わっていく。	
	
	
図29																																			図30	
	
図31	
	
	 映画の展開に従って、西の真実の身分と復讐の計画は暴かれる。彼は岩淵家から逃げ、廃棄工
場に隠れて、復讐を続けようと計画する。彼の行方が分からない岩淵は冷静では居られない。し
かし、岩淵は外出から帰ってきた佳子の姿を発見する。図 32 は岩淵の POV ショットである。岩
淵は佳子の外出は尋常ではないと考え、すぐ部屋から廊下に出てくる。図 33 はハイアングルで
家に入る佳子と二階で彼女を見ている岩淵の姿を撮る。ハイアングルのショットで、一階の入り
口にいる佳子の姿は明らかに岩淵より小さく、弱いイメージを示す。その後、岩淵は慌てたふり	
をして、突然に佳子の部屋に入る。そして辰夫が西の居場所を知り、そこに行って西を殺そうと	
しているという嘘を佳子に教える。彼は佳子を騙して、西の居場所を探し出そうとする。図 34
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は岩淵が佳子の部屋に入ってきた時の、驚かされる佳子のミディアムショットである。その後は
二人のショット・リバースショットである（図 34～37）｡しかし､この間､岩淵はずっと立ってお
り、佳子を圧迫しているイメージを作る。図 38 では、岩淵も座り、佳子と同じような高さにな
るが、彼は画面の大部分の空間を占める。この構図は上述で分析した二人のシンメトリーの構図
と対比になり、佳子は岩淵と平等ではない、弱い立場にいることを示す。佳子は西の居場所をす
ぐには岩淵に教えないが、やはり彼に騙され、西の居場所を教えてしまう。彼女は知らず知らず
のうちに利用されるが、利用された後もまだ父を信じて、岩淵と対立関係になれない。では、佳
子の結末はどうなるか。次節で考察する。	
	
	 	
図32																																			図33	
	 	
図34																																			図35	
	 	
図36																																			図37	
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図38	
	
佳子の結末	
	
	 岩淵は佳子を騙し、睡眠薬の入った葡萄酒を飲ませる。睡眠薬入りの葡萄酒を飲んだ佳子は夜
まで寝てしまう。兄の辰夫が家に帰った後、彼女は自分が岩淵に騙されていたことに気づいて、
辰夫と一緒に西の居場所に向かう。そこで、二人は西の友人の板倉に会い、西が殺されたことを
知る。	
	 二人が廃棄工場に向かっている途中、ある事故の現場を通過する（図 39）。このシーンで、二
人はロングショットで撮られるのに対して、事故の車はミディアムショットサイズであらわれる。
そして、二人が廃棄工場の地下に着いた後の、板倉に会うショットでも同じような手法で撮られ
る（図 40）。入り口にいる二人がロングショットで撮られているのとは対照的に、カメラは板倉
に近づきで撮る。泣いている板倉はミディアムショットサイズで撮られる。この二つのショット
はグラフィックの類似があると言える。このようなグラフィックの類似は事故と兄妹二人の関連
を暗示している。	
図 41～42 は佳子と辰夫を発見した板倉が二人と対峙しているシーンである。ショット・リバ
ースショットの運用で、板倉と二人の対立関係を示す。その後、西はアルコールを注射され、失
神したまま車に押し込まれて殺された事実を板倉は二人に教える。そのことを聞いた佳子は狂気
に飲まれてしまう。すべての真実を知った辰夫と佳子は岩淵のオフィスを訪れる。岩淵は黒幕に
報告している。図 43 の画面は中心線から左右に分かれる。辰夫と佳子がいる画面の左側は暗い
のに対して、岩淵がいる右側は明るい、双方の対立関係を示している。そして、先述したように、
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西と佳子の結婚式では、西の後ろの背景が暗いのに対して、佳子の背景は明るい。つまり、図43
のショットでは佳子と辰夫は西と同じように、岩淵と対立関係になることを暗示する。	 	
	
	
図39																																			図40	
	 	
図41																																		 図42	
	
図43	
	
	 佳子はオフィーリアと同じように狂気に陥るが、二人の結末は明らかに異なるところがある。
その異なるところは親子関係である。シェイクスピアの『ハムレット』において、オフィーリア
とポローニアスの親子関係は映画の岩淵と佳子の親子関係より平和的である。ポローニアスはハ
ムレットとオフィーリアとの関係に反対する。既に分析したように、オフィーリアは無条件で父
と兄の意見に同意し、ハムレットとの付き合いを終える。その後、ハムレットは復讐のために、
狂気を偽装する。しかし、ポローニアスはハムレットの狂気は失恋で引き起こされたものだと信
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じ、そして、王と王妃に自分の判断を証明するために、オフィーリアをハムレットに会わせ、自
分は隠れて盗み聞く。ハムレットの本音を暴くために、オフィーリアは父ポローニアスに利用さ
れる。これは映画と同工異曲ではないだろうか。しかし、佳子と違い、オフィーリアはずっと父
ポローニアスを愛している。ポローニアス死後、オフィーリアが王と王妃に会う時、衆人に花を
贈る。彼女が贈る花には深い意味がある。	
	
										OPHELIA		There	‘s	fennel	for	you,	and	columbines.	There’s		
												rue	for	you,	and	here’s	some	for	me.	We	may	call	it		
												herb	of	grace	o’Sundays.	O,	you	must	wear	your	rue		
												with	a	difference.	There’s	a	daisy.	I	would	give	you	some		
												violets,	but	they	withered	all	when	my	father	died.	They		
												say’a	made	a	good	end.185	
	
オフィーリア	 （王に）あなたにはおべっかのういきょう、それから、いやらしいおだま
き草。（妃に）あなたには昔を悔いるヘンルーダ、あたしにもすこし、これは安息日の恵
み草ともいふの――あら、だから、あなたとは意味がちがうわね。まだひな菊があるわ。
でも、あなたには忠實なすみれをあげたかった、それなのに、こんなに萎れてしまって。
お父様が亡くなったからよ――いい御最期だったのですってねえ――（歌う）186	
	
	 オフィーリアはクローディアスに	“fennel”	茴香と	“columbines”	おだまき草を贈り、ガ
ートルードに	“rue”芸香を贈る。平岩紀夫（1979）の『シェイクスピアの比喩研究』によれば、	
“fennel”は権力を象徴し、	“columbines”は愚行を象徴し、そして	“rue”は後悔を象徴す
る187。最後に彼女は女王に	“violet”すみれを送りたいと考える。しかしながら、父ポローニア
                                            
185	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.110-111.	
186	 福田（1992）、前掲書、212頁。	
187	 平岩（1979）、前掲書、207頁。	
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スが死んだ時、すみれは全部枯れてしまうとオフィーリア言う。	“violet”は誠実を象徴する188。
したがって、彼女にとって、父ポローニアスは誠実と忠実の化身のような存在だと推察できる。
特に、最後の	“They	say’a	made	a	good	end.”	によって、彼女は父ポローニアスの死は名誉
であると信じていることが分かる。これは父岩淵と仇になる佳子との異なる点である。	
	 映画の最後、佳子はオフィーリアと同じように狂ったが、二人が狂気に陥った原因は違う。原
作で、オフィーリアはずっと男性のキャラクターに操られる。無条件で父と兄に従い、ハムレッ
トと別れ、そして、また父に利用されてハムレットの本音を引き出すために利用される。何度も
父に利用されたが、父ポローニアスの忠実を信じ続ける。浜名（2004）は「女性の自我の意識は、
ジェンダー、家族、階級などの生物学的、文化的、社会的現実から生じる。父権制に服従してい
るために、オフィーリアは、自我の意識を決して発達させることがなかった。実際、若い女性が
もっと自律した自我の意識を個性化し、形成すべきときに、彼女は父親と強力な一体感をもち、
心理的にも経済的にも彼に依存している」189と指摘する	 。換言すれば、彼女の意志は弱く、た
だ男性キャラクターに操られる傀儡と言える。彼女と対照的に、佳子は積極的な自己意識を示す。
西の真実の身分が暴かれ、岩淵家の敵になっても、佳子は立場の障壁を乗り越え、西を愛する。
そして、自分の父の悪行を知った後、父に罪を償わせるために、彼女は西の手によって父岩淵の
悪行を公開するという提案に同意する。オフィーリアと異なり、彼女が狂気に陥る原因は父の岩
淵に裏切られるからである。そして、図 43 の明暗対比は彼女と兄辰夫が父岩淵と決裂すること
を示す。	
	
	
	
	
	
                                            
188		同書、207頁。	
189		浜名（2004）、前掲書、219頁。	
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第 3 節	 「悪い奴」に支配される悪役――岩淵	
	 	
	 映画が上映する時、黒澤監督は映画タイトル「悪い奴ほどよく眠る」の意味について「……汚
職事件は、ほとんどの場合末端に現れた人間が犠牲となって罪に問われ、その背後にあって汚職
を操った大モノはまんまと司直の追求を逃れ、枕を高くしている。つまり、悪い奴ほど枕を高く
して眠っている。そんなところが題名になっているわけですが−−−−」190と解釈した。では、映画
において、黒澤監督が言った「悪い奴」は一体誰か。	
	 映画に登場する最も重要な悪役は日本未利用土地公団の副総裁岩淵。五年前の汚職事件に関わ
るウェディングケーキは最後に岩淵の後ろに止まる。このことで彼が西の父の自殺事件と関わる
ことを示し、岩淵が汚職事件の黒幕であることを暗示する。しかし、映画の展開に従って、岩淵
は三回謎の人物と電話をし、その謎の人物の命令に従っている姿から、彼は本当の黒幕ではない
ことが判明できる。では、岩淵はどのような役を演じるか。モチーフにしたシェイクスピアの作
品と比較して、彼はクローディアスとポローニアスのどちらの役を演じているのか。また、黒澤
監督はどのように映画タイトルの意味を表現するか。以下、岩淵が映画に登場するショットを分
析しながら、映画と『ハムレット』における悪役の人物像を考察することを通して、以上の問題
を解明しよう。	
	
ウェディングケーキと岩淵の関係	
	
	 映画冒頭のシーケンスで、ウェディングケーキが運び込まれると共に、西と佳子の結婚式はク
ライマックスに達する。第1節で分析したように、このウェディングケーキは五年前の汚職事件
に関わるビルを型取り、古谷の自殺事件とこの結婚式の密接な関係を示す。	
	 そのウェディングケーキは最後には岩淵の後ろに置かれている。図 1 のミディアム・ロング	 	
ショットで、岩淵は画面の中心に座っている。彼の左側はウェディングケーキ、右側は結婚式に
参加する客たちである。このような構図は岩淵の裏表の性格を暗示する。公団の副総裁として、
                                            
190	 『悪い奴ほどよく眠る』パンフレット、東宝株式会社、1960、7頁。	
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彼は上流社会の有名人であり、人々に尊敬されている。しかし、裏では彼は汚職事件と小役人の
自殺事件の黒幕である。次のショット（図 2）で、カメラの位置が変わり、岩淵の正面を撮る。
このショットは第1節で分析されたが、ここで検討したいのはこの正面のミディアムショットに
よって映される岩淵の厳かな表情である。映画で、守山や白井とは違い、この特別な意図がある
ウェディングケーキを見た後でも、岩淵の顔色は全く変わらない。このシーンは岩淵集団の犯罪
行為を暗示する他に、岩淵の冷酷な性格を表し、映画の後の展開に伏線を張る。	
	
	 	
図1	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 		図2	
	
	 『ハムレット』の中に、同じく罪深い人として、クローディアスが存在する。クローディアス
は元王を毒殺する現場を再現する芝居を見た瞬間、衝動的に席を離れる。戻った後、彼は神に祈
る。	
	
										KING		
												…	What	if	this	cursed	hand		
												Were	thicker	than	itself	with	brother’s	blood,	
												Is	there	not	rain	enough	in	the	sweet	heavens	
												To	wash	it	white	as	snow?	Whereto	serves	mercy	
												But	to	confront	the	visage	of	offence?	
												And	what’s	in	prayer	but	this	twofold	force,	
												To	be	forestalled	ere	we	come	to	fall	
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												Or	pardoned	being	down?	
												…	Help,	angels!	Make	assay.…191	
	
王	 ……	 この呪はれた手の甲が、兄の血にまみれて厚く硬ばってゐたからといって、天
には、それを雪のやうに洗ひ淨めてくれる雨がないのか？罪びとのうへに注がれてこそ、
慈雨ではないか？人はなんのために祈るのだ？罪に落ちぬやうに祈り、落ちたものは救わ
れるやうに祈るのだ。……ああ、なんとか、誰か！ええ、やってみろ、……192	
	
	 以上のクローディアスの独白には二つの意味が含まれる。まず、	“What	if	this	cursed	hand	
were	thicker	than	itself	with	brother’s	blood,	is	there	not	rain	enough	in	the	sweet	heavens	
to	wash	it	white	as	snow”の台詞によって、彼は明らかに自分の罪を自覚している。続く	“Help,	
angels!	Make	assay”の一文では、彼は罰に対する恐れて、神に罪を許されることを望んでいる。
明らかに、彼はハムレットの芝居に驚かされている。	
これらのことから、自分の犯罪が暴かれる時の、岩淵とクローディアスの態度の違いは明らか
である。しかし、このような冷酷な岩淵の背後にはまた黒幕がいる。	
図 3～4 は和田の自殺事件についての記者会見が終わった後、岩淵が謎の人物に報告するシー
ンである。図3のロングショットで、画面の中心に立っている岩淵の姿は極めて小さく、彼がそ
の謎の人物より低い立場にあることを示す。図4は彼が電話をかけた後、部屋の隅にいる西を発
見するショットである。図3と違い、このショットで、岩淵はミディアム・クロースアップで撮
られる。岩淵の大きな姿と対照的に、遠い隅にいる西の姿は非常に小さい。そして、この画面は
二つの部分に分けられる。岩淵が画面の大部分を占めるのに対して、西がいる左側の部分は小さ
くて暗い。このような構図は二人の力関係を暗示する。この時、岩淵は西より強い権力を持ち、
優位を占める。西の力は弱いが、彼は本当の身分を隠して、闇で密かに動いている。監督は同じ
シーンの中のショットサイズの変化により、岩淵と謎の人物、そして岩淵と西の間の力関係を明
                                            
191	 Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.86.	
192	 福田（1992）、前掲書、195頁。	
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白にする。劇でクローディアスは最も地位が高い人物であり、ハムレットの復讐の最も重要な対
象である。しかし、このシーンによれば、岩淵は明らかに汚職集団の一番の権力者ではない。で
は、岩淵はこの汚職集団で一体どのような役を演じているのか。以下、二つのシーンの比較分析
を通して、この問題を突き止める。	
	
	 	 	
図3	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 図4	
	
	 公団課長の白井は自殺を偽造した和田の姿を見て、自分は和田の幽霊に会ったのだと思って、
狂ってしまう。彼が自分の秘密を暴露すると恐れる岩淵と部長の守山は居酒屋で白井と会い、彼
を殺そうと計画する。図5と6は三人が居酒屋で会うシーンである。図5で、三人は三角形の構
図となる。画面の中心に座っている白井の姿は岩淵と守山より極めて小さい。この構図によって、
白井は二人に囲まれ、非常に弱い立場にいることが明らかになる。そして、図 6 のミディアム	 	
ショットで、白井の姿と二人の手があらわれる。一人の姿と二人の手もまた三角形の構図になり、
白井が囲まれた状態であることを示している。この時、白井の台詞によって二人の偽造が暴露さ
れる。	
	
「な、なにもかも、おんなじだ……あの時と……」	
	 	 と、空いている座蒲団を慄える手で指さし、	
「五年前……あの時は、そこに古谷が……（守山を見て岩淵の位置を指差し）……あんた
はそこに……私は……（と、守山の位置を指差し）……そこに居た……フフフ……話の切
り出し方も同じだ……ま、一杯行こう……フフフ……（急に喚く）……笑わせちゃいけな
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いよ……私は……因果を含めたって、古谷みたいに、窓から飛び降りたりするものか……
フフフ……そういう腹なら……こっちも……何もかもブチまけてやる！」193	
	
白井の台詞は彼らの陰謀を暴露する。彼らは古谷と和田の身代わり事件を再び繰り返したいと
考えている。岩淵は殺し屋を雇って、白井を暗殺することを守山に命じる。しかし、白井は西と
和田に救われ、岩淵の計画は失敗してしまう。その後、西の復讐の秘密は暴かれる。板倉と西が
一緒に守山を拉致して、そして、廃工場に身を隠す。岩淵はすべての部下を失ったうえに、西に
よって過去の犯罪が世間に晒されてしまう危機に瀕する。図 7～8 は大竜建設の二人の管理者が
岩淵と会うシーンである。映画で、この二人はずっと謎の黒幕の代表として、岩淵と交渉する。
図 7 のミディアム・クロースアップで描かれる。岩淵のより低い位置は彼の勢いの弱さを示す。
図8は岩淵が西から電話をもらい、守山が拉致されたことが分かるショットである。岩淵は図5
と図6で現れる白井と同じように、部屋の隅に座って、画面の両側にいる大竜建設の二人に囲ま
れる。このような類似の構図は岩淵が古谷、和田と白井などの小役人と同じ境遇に会い、上役に
見捨てられる危険があることを暗示する。しかし、プロットの展開に従って、映画は転換を迎え
る。和田と板倉が今後の復讐の進行について論争している時、和田はできるだけ佳子を傷つけな
いようにと提案するが、板倉は慈悲をもって復讐を行えば仇に殺される可能性が高いと指摘する。
板倉の話が終わった後、図 9 と図 10 の岩淵のショットがすぐ現れる。図 9 は図 8 とほぼ同じ	 	 	
ショットサイズで岩淵の姿を映すが、そのショットサイズは突然大きくなり、図 10 のミディア
ムショットとなる。この二つのショットには二つの意味が含まれる。まず、岩淵は西を殺す元凶
であることを暗示する。二つ目は、ショットサイズが大きくなることで彼が権力を取り戻すこと
を暗示する。これからの映画の展開はこの二つの点を証明する。	 	 	
	
	
                                            
193	 黒澤（1988）、第5巻、38頁。	
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図5																																				図6	
	 	 	
図7		 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 			図8	
	 	
図9																																				図10	
	
娘を利用する岩淵	
	
	 映画の後半、佳子は岩淵に騙され、西が工場の廃墟にいることを教えてしまう。その後、岩淵
は再び佳子を騙して、睡眠薬を入れた葡萄酒を佳子に飲ませる。薬の効果が出るまでの間、岩淵
は不安を抱き、廊下で行ったり来たりしている（図11～12）。図11のミディアム・ロングショッ
トでは、彼の側面姿は鏡で映る正面とシンメトリーの構図となる。注意すべきなのは、実像の後
ろに影が出てくるのに対して、鏡で映る虚像の後ろにはそのような影がない。そして、図2のミ
ディアム・ロングショットで、佳子の姿も鏡に映される。このような構図は岩淵の虚偽を暗示す
るものと考えられる。娘を可愛がる岩淵の姿は幻想であり、本当の岩淵は自分の利益のために娘
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も騙せる。その実像の後ろの影は彼の心の闇を象徴する。映画の展開に従い、岩淵は西の居場所
を知った後、殺し屋を雇って西を殺してしまう。つまり、このショットは岩淵が自分の罪を隠す
ために、娘の幸福を破ってしまうものであると考える。娘を利用することは『ハムレット』のポ
ローニアスに類似しているのではなかろうか。	
	
	 	
図11																																			図12	
	
	 ポローニアスはハムレットが狂乱に陥ったのはオフィーリアに振られたせいだと信じる。王と
王妃に自分の言い分が真実だと証明するために、ポローニアスはオフィーリアをハムレットに合
わせ、ハムレットの本音を引き出そうとする。	
	
										POLONIUS	
												Ophelia,	walk	you	here.	–	Gracious,	so	please	you,	
												We	will	bestow	ourselves.	(To	Ophelia)	Read	on	this	
															book,	
												That	show	of	such	an	exercise	may	colour	
												Your	loneliness.	We	are	oft	to	blame	in	this,	
												’Tis	too	much	proved,	that	with	devotion’s	visage	
	 	 	 	 	 	 And	pious	action	we	do	sugar	o’er	
	 	 	 	 	 	 The	devil	himself.194	
                                            
194		Shakespeare（2015）,	op.cit.,		pp.65-66.	
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ポローニアス	 これ、オフィーリア、ここらを歩いてをれ。いかがでござります、よろし
かったら、そろそろお隱れになりましては？……さ、この本を讀んでゐるがいい、（跪拝
臺から本をとって、オフィーリアに渡す）さうしてお勤めをしてをれば、一人でゐても、
怪しうはあるまい。これは、苦い惡魔の本性に、殊勝な砂糖の衣をまぶしてごまかすずる
い手口。いけるのいけないのと言ってみたところで、はじまらぬ。どこにもよくある話だ
からな。195	
	
ポローニアスの“We	are	oft	to	blame	in	this,	’Tis	too	much	proved,	that	with	devotion’s	
visage	and	pious	action	we	do	sugar	o’er	the	devil	himself”は極めて皮肉な台詞である。
まず、クローディアスがこれを聞いた後、すぐ	“How	smart	a	lash	that	speech	doth	give	my	
conscience”196	（「おお、あいつの言ふとほりだ、その一言、おれの良心をぐさりと抉るわ」197）
と言う。そして、ポローニアス自身も言行不一致な人である。ハムレットがオフィーリアを慕っ
ていることを知った後、オフィーリアに“I	would	not,	in	plain	terms,	from	this	time	forth	
have	you	so	slander	any	moment	leisure	as	to	give	words	or	talk	with	the	Lord	Hamlet”198	
（「……はっきりいへば、今後ちょっとでもハムレット様と話をかはしてはならぬ」199）と命じる。
しかし、王と王妃に自分の判断を証明するために、彼は娘をハムレットに誘惑させる。さらに、
岩淵の行為もポローニアスの皮肉の台詞と非常に似通っている。第2節で分析したように、映画
の前半で、岩淵はずっと娘を可愛がるふりをする。しかし、自分の利益を守るために、娘の幸福
を犠牲にしてしまう。でも、上記で分析したように、この公団と建設会社の幹部たちからなる組
織された犯罪集団の中で、岩淵もただ謎の黒幕に支配される小役人ではないだろう。前田（2010）
は「……岩淵がことさら善人を装っているからではなく、彼がその群れにおいてなす行動が、彼
                                            
195		福田（1992）、前掲書、180頁。	
196		Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.66.	
197		福田（1992）、前掲書、180頁。	
198		Shakespeare（2015）,	op.cit.,		p.27.	
199		福田（1992）、前掲書、154頁。	
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自身の人格とは無関係な、どこか遠いところで作動する巨大なものに因っているからである」200と
述べる。	
	 映画の最後では、自分の子供たちとの関係には亀裂が生じたが、岩淵はまた何も発生していな
いかのように謎の黒幕と電話する。この最後のシーン（図13～15）で、岩淵は映画の中でも最も
重要な台詞を話す。	 	
	
「……では、お休みなさい……ハ？……いや、これはどうも……なにしろ、昨夜は一睡も	 	 	
	 	 	 しなかったのですから、つい夜昼をとりちがえまして……ハハハハ……じゃ、失礼致しま	
	 	 	 す」201	
	 	
	 このシーンはずっとミディアムショットで岩淵が電話している姿を撮る。電話が終わった後、
彼は丁寧にお辞儀をする（図 15）。その後、映画のタイトルがもう一度現れる（図 16）。このタ
イトルが二回目に出現するとともに映画の最も重要な謎が解ける。岩淵を含め、誰も眠れない夜
で、一番熟睡するのは一度も出現していないその謎の黒幕である。それに加え、西の復讐は失敗
し、西と和田は殺されたことで、岩淵の利益と地位へのすべての脅威は解決した。これから、「悪
い奴」はますます熟睡できるはずだ。	
	
	 	
図13																																			図14	
                                            
200		前田英樹「黒澤明の活劇性『悪いやつほどよく眠る』」（西口徹編）『黒澤明:	生誕100年総特集	 増補	
	 	 	 新版』、河出書房新社、2010、161頁。	
201		黒澤（1988）、第5巻、68頁。	
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図15																																			図16	
	
	 第2章の考察を通して、『悪い奴ほどよく眠る』と『ハムレット』の共通点が明らかとなった。
二人の主人公西とハムレットは同じく復讐を考え、善を失い、悪になることがある。しかし、西
は復讐の過程で、佳子に自分の善を喚起され、復讐の炎を消してしまう。結局、板倉が予言した
ように、慈悲の心を持ったままの復讐は西の死を引き起こすこととなった。映画のタイトル『悪
い奴ほどよく眠る』はオープニングとエンディングのシーンで二回現れる。映画で、最後に何も
失わないのは謎の黒幕。善良な人たちは全部失敗してしまう。このような結末も映画のタイトル
に合致する。そして、当時の社会問題を強烈に批判する。	
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第 3 章	『乱』――混乱が尽きない物語	
	
	 1985年、シェイクスピアの悲劇『リア王』を翻案した日本映画『乱』が公開された。この作品
は、黒澤明の最後の時代劇として、世界中で高く評価されている。ストーリーはシェイクスピア
の『リア王』を骨格にして、日本の戦国時代を舞台に、架空の武将、一文字秀虎の一族を描いて
いる。黒澤は「天の視点から、人間のやっていることを俯瞰の目で見て描きたい。」202	
	 『乱』のストーリーの基本構造は『リア王』とほぼ同じだが、黒澤は登場人物と場面を大幅に
入れ替えている。例えば、黒澤はインタビューを受けた時に、「日本で「リア王」を映画化する
としても、「リア王」の場合は三人の娘でしょう。日本で娘が権力の座に付くというのは不自然
だしね」203という考えを話した。それゆえ、『リア王』三姉妹を一文字家の三兄弟（太郎高虎、次
郎正虎と三郎直虎）に置き換えた。そして、黒澤は上の二人の息子の嫁はどちらも秀虎に家族を
滅ばされるというオリジナリティーのアイデアを映画に織り込む。二人の嫁が映画で重要な役割
を演じる。そのほか、『リア王』におけるグロスター伯爵と二人の息子の伏線も映画では変形さ
れている。本章は『リア王』と『乱』における人物像の考察から両作品を比較する。	
	
	
第 1 節	 混乱の源――秀虎	
	 	 	
	 原作のリアに対応する人物として、映画では主人公一文字秀虎が登場する。秀虎はリアと同じ
ように、子供に裏切られ、発狂し、悲劇的な結末を迎える。しかし、映画の舞台を戦国時代に置
いているため、弱肉強食の時代にふさわしいように、黒澤は秀虎を冷酷な性格の人物として描き
出す。これにより、秀虎は映画の主題を表す最も重要な人物となっている。	
	 では、映画ではどのように秀虎の人物像を描いているのか。秀虎とリアの相違点とは何なのか。
                                            
202	 「黒澤明『乱』語録」『キネマ旬報』909号、1985、20頁。	
203		品田雄吉「ロングインタビュ 	ー 黒澤明監督語る」『キネマ旬報』878号、1984、	15頁。	
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また、その相違点にはどのような意味があるのか。これらの問題を考察するにあたって、本節で
は映画の幾つかのシーンから、秀虎とリアの人物像を比較検討する。	
	
オープニングのシーンの意味	
	
	 映画の冒頭は一文字家が野原で巻き狩りを行うシーンである。まず、1 頭のイノシシが草原に
現れ（図 1）、その後、一文字秀虎が家臣たちを率いて登場する（図 2）。その後、ショットサイ
ズが大きくなり、図3のロングショット、図4のミディアムショットになり、秀虎が矢を射る姿
を撮る。この一連のショットサイズの変化により、秀虎が映画の中心人物であることを明らかに
する。その後、画面は突然切り替わって、映画のタイトルが現れる。「乱」というタイトルは、
これからの一文字家の紛争を意味している。そして、秀虎が矢を射る瞬間に突然このようなタイ
トルが現れるのは、彼が紛争と混乱の根源となることを暗示している。	
	
			 	
図1	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図2	
		 	
図3	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図4	
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図5	
	
三郎の孝心	
	
	 巻き狩りの休憩の時、一文字家は隣国の二人の大名と宴会を行う。しかし、休憩宴会が進んで
いる最中に、秀虎は知らずのうちに居眠りしてしまう。居眠り中の秀虎を邪魔しないように、宴
会に参加している太郎と次郎、そして隣国の大名たちは席を離れ、陣幕の外に行く。それに対し
て、三郎は動かずに自分の席で立っている（図6）。そして、ショットサイズは超ロングショット
からロングショットに変わり、一文字家の三人の兄弟の姿を撮影する（図7）。三郎は画面の左側
に立って、頭を上げて天気を観察している。その後、彼は隅にある植物の枝を切り取ってしまう
（図8）。そして、枝を持って父の秀虎の傍に戻り、枝を使って父に日陰を作る（図9）。	
	 以上のシーンから、一文字家の三兄弟の父に対する態度が明らかになる。太郎、次郎と比べて、
三郎は父のことを心から考えていることがわかる。しかし、図7では、太郎と次郎が一緒に中央
の位置を占めているのに対して、孝心を持つ三郎は、ただ画面の左側の位置を占めているにすぎ
ない。このような人物の配置は、三人の力関係を暗示している。映画の文法の一般の規則によれ
ば、重要な人物は普通画面の中心の位置を占める204。つまり、図7の構図は、三郎がこれから一
文字家の権力の中心から外れてゆくことを暗示する。このシーンは次のストーリーの展開に伏線
を張っている。	
	 次は、秀虎が権力を移譲するシーンを分析し、三郎がどのように一文字家の権力の中心部から
追い出されるかについて考察する。	
                                            
204	 今泉（2004）、前掲書、256頁。 
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図6																																				図7	
	 	 	
図8	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 図9	
	
	 皆が陣幕の外で待っていると、秀虎が慌てて中から走り出てくる（図 10）。彼は悪夢を見たと
皆に言う。	
	 	
	「夢を見た……枯野の夢だ……その枯野……行けども行けども人一人居らぬ……叫べど
もおらべども誰も答えぬ……そして、この夏の涼風が野分けの様に身にしみて、目を覚ま
した」205	
	
	 ここでカメラは初めてミディアム・クロースアップを使って、秀虎の表情を撮る（図 11）。彼
の表情は図 4 の威厳のある表情とは明らかに対照的である。図 11 で彼は怖がる顔をあらわす。
実際に、この夢は秀虎のこれからの運命を暗示するものであり、映画の後半の部分で現実化する。	
	 夢の内容を怖がっている秀虎はすぐ息子たちに囲まれる（図12）。図12のロングショットによ
                                            
205	 黒澤明『全集黒澤明』第6巻、岩波書店、1988、151-152頁。	
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って、三人の息子の位置が明らかになる。黒澤は三人の息子の位置によって、秀虎と息子たちの
関係を暗示する。太郎と次郎は秀虎の前でしゃがんでいるのに対して、三郎だけは秀虎の後ろに
いる。そして、ショットはもう一度ミディアムショットとなり、秀虎を正面から撮影する（図13）。
図 13 のミディアムショットで、三郎は腕だけが映っている。しかし、秀虎は後ろにいる三郎を
ずっと無視して右側を見ている。その視線に従うと、彼は太郎を見ていることがわかる（図14）。
その後、彼は左側を向き、次郎と話す（図15）。最後に彼は三郎の方を向く（図16）が、秀虎が
三郎と話す時、図14と図15のミディアムショットからロングショットに変わる。このショット
サイズの突然の変更は、再度三郎とこの時の秀虎との疎遠さを暗示する。三郎は「父上のそんな
顔付きには生れてはじめてお目に掛った、気色が悪い」206と言い、秀虎の異常な提案を拒絶する。
しかし、秀虎は三郎の反対を無視し、皆に向かって重大な決定を発表しようとする。	
	
	「まあ、待て。それについてはかねてより考えていた事がある。今日、只今、それを述
べる。処もよし。折もよし。……」207	
	
	 彼が考えてきたこととは息子たちに権力を譲り、隠居することである。上のセリフによって、
秀虎はこの件について長く考えてきたことがわかる。先程の夢の件は彼がこの決定を公表する	
きっかけになっている。このように、映画では秀虎が自身の隠居について話をする前に、幾つか
の伏線が準備されているのに対して、原作では、リアが登場してすぐに、三人の娘に王国を分配
することを告げている。	
	 	
										LEAR	
												Meantime	we	shall	express	our	darker	purpose.	
												Give	me	the	map	there.	Know,	that	we	have	divided		
												In	three	our	kingdom;	and	’tis	our	fast	intent		
                                            
206	 黒澤（1988）、第6巻、151頁。	
207	 同書、152頁。	
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												To	shake	all	cares	and	business	from	our	age,		
												Conferring	them	on	younger	strengths,	while	we	
												Unburdened	crawl	toward	death.	…	
												…Tell	me,	my	daughters,		
												Since	now	we	will	divest	us	both	of	rule,		
												Interest	of	territory,	cares	of	state,	
												Which	of	you	shall	we	say	doth	love	us	most,	
												That	we	our	largest	bounty	may	extend	
												Where	nature	doth	with	merit	challenge.	…208	
	
リア	 その間に、日頃胸中に潜む蟠りを霽らしておきたい。地圖をくれ。よいか、私は
治下の領土を三つに分けた、私の切なる願ひは、ほかでもない、國事の煩ひや務めを、
この老いの肩から振落し、次の世の若き力に委ね、身輕になって死への旅路を辿らう事
にある。…さあ、銘々言ってみるがよい、娘達、今や權力、領土、煩わしき政の一切を、
みづからかなぐり捨てようとしてゐる私だが、お前達のうち、誰が一番この父の事を思
うてをるか、それが知りたい、最大の贈物はその者に與へられよう、情においても義に
おいても、それこそ當然の權利と言ふべきだ。……209	
	
	 彼は最初から2つの意図を説明した。1つは、王国を分割し、権力を移譲することであり、次
は、娘たちの愛の証を求めることである。引用の1行目の	“express	our	darker	purpose”（「潜
む蟠りを霽らしておきたい」）とは「秘密の目的を述べる」の意味である。王国分割の問題が、
ずっと前からリアを悩ませていたことを示唆している。そして、2行目の	“we	have	divided	in	
three	our	kingdom”（「よいか、私は治下の領土を三つに分けた」）は過去完了形を使って、王
国分割が以前から計画されていたことを明らかにする。そこから、2 番目の問題として、娘たち
                                            
208	 William	Shakespeare,	King	Lear,	ed.	George	Hunter,	London:	Penguin	Books,	2005,	p.6.	
209	 福田恆存『福田恆存飜譯全集』第7巻、文藝春秋、1993、136頁。	
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の愛の証を求めるのも最初から計画されたものだろうかと考えられる。特に、彼は	“Which	of	
you	shall	we	say	doth	love	us	most,	That	we	our	largest	bounty	may	extend”（「お前達の
うち、誰が一番この父の事を思うておるか、それが知りたい、最大の贈物はその者に与えられよ
う」）と言っており、王国分割の方法は娘の「愛の分量」によって決められると説明した。	
	
	 	 	
図10	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図11	
	 	 	
図12	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図13	
	 	 	
図14	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図15	
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図16	
	
	 リアの分割方法と違い、秀虎は自分で分割の内容を決めている。彼は一文字家の家督と一の城
を太郎に、二の城を次郎に、三の城を三郎に譲る。その上で自分は隠居として大殿の名目の格式
を保とうとしている。リアが娘たちの愛を望むのに対して、秀虎は一文字家の団結を望んでいる。	
	 図 17 から 21 までは、彼が息子たちに教訓を垂れるシーンである。三兄弟を団結させるため、
秀虎はまず一人1本ずつ矢を渡し、それを折ってみよと命じる。三人は簡単に1本の矢を折って
しまう（図17）。その後、秀虎は一束の矢を三人に渡し、その一束の矢を折ってみよと命じる（図
18）。太郎と次郎が矢を折れないのを見て、秀虎は笑い、以下のように言う（図19）	
	
「一本の矢は、たやすく折れる。だが束ねた三本の矢は折れぬ。たとえ、太郎一人ではの
ぎきれぬ大難が起ろうとも、兄弟三人力を合わせれば、一文字家もこの国も安泰じゃ」210	
	
	 しかし、三郎は力任せに一束の矢を折ってしまうのである（図 20〜21）。ここで、黒澤は戦国
時代の毛利元就の「三本の矢」の逸話を取り入れている。しかし、黒澤はその逸話を覆してしま
う。彼はインタビューで、この逸話の改作について「毛利元就の3人の息子たち、これは素晴ら
しい息子たちで、そのおかげで毛利はあれだけ栄えたが、もしそうじゃなかったら、と考えた。
それが、『リア王』と交じり合ってこんな作品ができた」211と述べた。つまり、黒澤は逸話を改作
することによって、一文字家の兄弟間の争いと滅亡を暗示しようとしたのである。	
                                            
210	 黒澤（1988）、第6巻、153頁。	
211	 佐藤忠男『黒澤明解題』、岩波書店、1990、277頁。	
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図17																																			図18	
	 	 	
図19																																			図20	
	
図21	
	
	 以上、秀虎の登場シーンと権力移譲を宣言するシーンの分析によって、4 つのことが明らかに
なる。まず、秀虎の夢は彼の運命を暗示するとともに、彼は自らの衰えに気付き、心細く感じて
いることを示している。次に、三郎の「父上のそんな顔付きには生れてはじめてお目に掛った」
というセリフは、秀虎の過去の性格を暗示している。彼は冷酷で、今までこのように息子たちを
可愛がったことがない。この様な疎遠な親子関係は、太郎と次郎の裏切りにも伏線を張っている。
そして、秀虎は後ろにいる三郎をずっと無視しているのは、彼に善悪を見分ける能力がないこと
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を暗示するものである。最後に、三郎が矢の束を追ってしまうことは一文字家が後に分裂すると
いうことを暗示している。	
	 映画のプロットの展開に従って、秀虎は三郎を追放する。その後、彼は太郎と次郎に次々とそ
れぞれの城から追い出され、三の城に行くことになる。しかし、太郎と次郎は一文字家の権力を
奪うために、三の城に秀虎を攻めて、骨肉の争いへと発展してしまう。絶望の淵に落ちた秀虎は
切腹しようとするが、刀が見つからないためにそれもできず、ついに発狂してしまい、一人荒野
をさまよい歩く。その後、彼は家来の丹後と狂阿弥に発見され、ある城の廃墟に至る。次は、秀
虎が城跡にいる場面から一つのシーンを取り上げ、発狂した秀虎とリアの相違点について考察す
る。	
	 	
気が狂う秀虎	
	
	 太郎と次郎に攻められた後、秀虎は気が狂ってしまう。しかし、彼はその城跡に逃げてくる末
と鶴丸を見て、すぐ正気を取り戻す。図22と23は秀虎が末の方と鶴丸を見上げるシーンである。	
	 末の方は次郎の正室、鶴丸は彼女の弟である。二人は楓の暗殺を避けるために、昔、自分の父
がいた城に逃げて来たのである。秀虎は二人の姿を見て、すぐ今自分がいる城跡は、二人の父が
いた城だと理解し、昔の記憶を思い出す。二人の家族を滅ぼして、城を焼いたのは自分だと思い
出し、以下のように独り言を言う。	
	
「これは夢か……いや！これは地獄、地獄！無間地獄だ！」212	
	 	
	 図22と23の構図は、画面のバランスが崩れている。末の方と鶴丸は画面の上部に、秀虎は画
面の下部にいる。そして、末の方と鶴丸がいるところの背景の空が占める部分は小さいのに対し
て、秀虎のいる焼けた城跡が画面の大部分を占めている。ここでは、秀虎がまるで地下に落ちて
しまっているように見える。秀虎のセリフとこのシーンの構図から、彼は自分の罪が極めて大き
                                            
212	 1985年に公開された映画『乱』の秀虎が梓城跡で末と鶴丸に会うシーンから	
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いと認識していることが明らかになる。その後、秀虎はそのことに恐れを抱き、さらに気が狂っ
てしまう。	
	
	 	 	
図22	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図23	
	
	 『リア王』には、このシーンに対応する場面がない。秀虎と違って、リアはゴネリルとリーガ
ンに追い出された後、荒野でケントと会った時に、次のように言う。	
	
										LEAR	…	I	am	a	man	
												More	sinned	against	than	sinning.213	
	
リア	 ……	 この身は罪を犯されこそすれ、犯した覺えの無い者だ。214	
	
	 つまり、原作ではリアの過去の罪を提示していないのである。原作に対して、映画では秀虎の
昔の罪を暗示し、彼の現状が因果応報であることを強調する。上述のように、秀虎は以前、末と
鶴丸の家族の城を焼いた。太郎と次郎が秀虎を攻めた時、秀虎がいる三の城も火の海となり（図
24〜25）、秀虎に忠実な家臣や妾も全部殺されてしまう。この合戦で、秀虎は末と鶴丸と同じ境
遇に陥ることになる。	
	
                                            
213	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	p.64.	
214	 福田（1993）、前掲書、177頁。	
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図24																																			図25	
	
	 以上の分析から、2 つのことがわかる。第一に、原作と違って、映画では主人公秀虎のに過去
の罪が強調されていることである。特に、オープニングのシーンは、彼こそ混乱の元凶であるこ
とを暗示している。第二に、映画は秀虎の結末に「因果応報」の考えを盛り込んでいる。かつて
ほかの人の家族を滅ぼし、城を焼いた秀虎は結局、被害者と同じ結末を迎えることになる。映画
では、被害者となっているのは末と鶴丸だけではなく、太郎の嫁楓も秀虎によって家族を滅ぼさ
れている。映画で、彼女は重要な役割を演じ、秀虎と一文字家の悲惨な結末を引き起こす元凶と
なっている。次の節ではいくつかのシーンを抜粋し、楓の人物像について考察する。	
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第 2 節	 復讐に執着する悪女――楓	
	
	 映画では、主人公の一文字秀虎のほかに、太郎の正室の楓も重要な役割を果たしている。楓は、
秀虎によって一族を滅ぼされており、秀虎への恨みが深く、一文字家への復讐に執着している。
彼女は冷酷で悪賢く、目的に達すためには手段を選ばない。彼女は原作のゴネリルとエドマンド
に相当する役割を演じている。本節では映画から幾つかのシーンを取り上げ、楓とゴネリル、エ
ドマンドとの比較を通して、楓の人物像の意味付けについて考察する。	
	
楓とゴネリルの比較分析	
	
	 映画の前半で、楓の方は原作の長女のゴネリルと似た役割を演じ、太郎と共謀して秀虎を追放
している。しかし、戦国時代の日本では、女性の地位は男性より低く、彼女はゴネリルのような
強い権力を持っていない。それゆえ、彼女はゴネリルのように自分の力だけで大殿である秀虎を
追い出すことができない。では、楓とゴネリルの共通点と相違点はどこに見出されるのであろう
か。次は、二人の人物像を比較する。まずは、楓の登場のシーンを考察してみたい。	
	 図1から6までは楓の登場のシーンである。図1は一の城のエスタブリッシングショットであ
る。秀虎と楓との争いはここで展開されていくことを示している。図2は楓の登場する画面であ
る。画面の真ん中に立ち、跪く使用人の報告を聞いている。使用人の報告を聞いた後、秀虎の側
室が自分の使用人達に道を譲らないと知ると、彼女はすぐ「慮外な、妾は今やこの城の女主、そ
の途を遮る作法があろうか」215と命令する。	
	 使用人が楓の命令を伝えに向かう時、画面は図3の鳥瞰アングルになる。図3では二つの行列
が壁で隔てられている。左側は楓の使用人達、右側は秀虎の側室の行列である。このような構図
は二つの集団の間の対立を表している。そして、図4が秀虎の後ろ姿のミディアムショットであ
ることから、図3は彼のPOVショットであることがわかる。秀虎は、自分の側室達が跪いて楓に
                                            
215	 黒澤（1988）、第6巻、157頁。	
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道を譲る様子（図5）を家臣と一緒に見ながら、「太郎の女共に、何故わしの女共は跪く？」216と
不満をあらわにする（図6）。	
	 	
	 	 	
図1														 	 	 	 	 	 											図2	
		 	
図3													 	 	 	 	 	 												図4	
	 	 	
図5													 	 	 	 	 	 												図6	
	
	 以上の分析から、楓の登場シーンは、彼女が初めて公然と秀虎と対立する場面であることがわ
かる。このような対立を示す行為は原作のゴネリルのものに似ている。末娘を追放して、長女の
                                            
216	 黒澤（1988）、第6巻、157頁。 
 119 
ゴネリルの館に暮らしているリアは、すぐにゴネリルから冷遇を受ける。ゴネリルはリアのこと
を嫌い、使用人に以下のように命じる。	
	
										GONERILL	Did	my	father	strike	my	gentleman	for	chid-	
												ing	of	his	Fool?	
										OSWALD	Ay,	madam.	
										GONERILL	
												By	day	and	night	he	wrongs	me;	every	hour	
												He	flashes	into	one	gross	crime	or	other	
												That	sets	us	all	at	odds.	I’ll	not	endure	it!	
												His	knights	grow	riotous,	and	himself	upbraids	us	
												On	every	trifle.	When	he	returns	from	hunting		
												I	will	not	speak	with	him.	Say	I	am	sick.	
												If	you	come	slack	of	former	services	
												You	shall	do	well;	the	fault	of	it	I’ll	answer.	
										OSWALD	He’s	coming,	madam;	I	hear	him.	
										GONERILL	
												Put	on	what	weary	negligence	you	please,	
												You	and	your	fellows.	I’d	have	it	come	to	question.	
												If	he	distaste	it	let	him	to	my	sister,	
												Whose	mind	and	mine	I	know	in	that	are	one,	
												Not	be	overruled.	Idle	old	man,	
												That	still	would	manage	those	authorities	
												That	he	hath	given	away!	Now,	by	my	life,	
												Old	fools	are	babes	again,	and	must	be	used	
												With	checks,	as	flatteries,	when	they	are	seen	abused.	
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												Remember	what	I	have	said.217	
ゴネリル	 お父様が私の家来に手をお擧げになったといふのだね、お附きの道化に小言を
言っただけで？	
オズワルド	 はい、左様で。	
ゴネリル	 夜晝無しに迷惑ばかりお掛けになる。次から次へと、こちらが黙ってゐられぬ
やうな無茶のし通し、お蔭で館中が角突き合ひに捲込まれたまま。もう澤山。お附きの騎
士達は日増しに手が附けられなくなる一方、それに、お父様もお父様、取るに足らぬ事で
一々私達をお叱りになるのだもの。狩りからお歸りになっても、もう私は口をききません、
氣分が惡いからと申上げておくれ。お前もこれまでのようにお世話しなくても構ひません、
手落ちは私が引き受けます。（奥から角笛の音）	
オズワルド	 王の御館にございます、お聲が聞こえます。	
ゴネリル	 何でもいいから大ぴらに厭々の態度をして見せておあげ、お前ばかりでなく皆
で、私はそれを切掛けにしたいのだから。それがお氣に召さぬとあれば、妹の所へ行って
頂くまで、もちろん、あれの心も私と同じで、上から押へ付けられる事に我慢は出来ない
たちだけれど。年寄りの愚かさも程々にして貰ひたい、一度讓った權力をいつまでも自分
の思ひ通りに操らう氣でゐるとは！これだもの、正直な話、年取って呆ければ赤子に返っ
たも同様、おだてで効かない時には頭から叱ってやるに限ります。私の言った事を忘れな
いやうに。218	
	
	 ゴネリルと使用人オズウルドの話からは、彼女が不満を抱える理由はリアが彼女の家臣を打ち
付けたことにあるとなっている。しかし、それは本当の理由ではなく、彼女は次のセリフでリア
に不満を抱える本当の理由を“Idle	old	man,	that	still	would	manage	those	authorities	that	
he	hath	given	away”と述べる。ここから、リアがまだ一部の権力を持っていることがわかる。
これが彼女を怒らせている本当の原因である。従って、全ての権力を自分に集めるために、彼女
                                            
217	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,		p.22.	
218	 福田（1993）、前掲書、147頁。	
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はリアを自分の領地から追い出そうと考える。その第一歩として、彼女は使用人のオズワルドに
命令して、リアと彼の家臣を冷遇させる。上記で分析した楓の行為は、ゴネリルのこの行為とほ
ぼ同じである。	
	 しかし、上述のように、戦国時代の伝統では、楓がゴネリルのような大きな権力を持つのは不
自然であり、楓自身が大殿の秀虎を一の城から追い出すことはありえない。そこで、目的を果た
すために、彼女は夫の太郎を説得していく。次は、楓が太郎を説得するシーンを分析してみよう。	
	 楓は太郎をそそのかし、秀虎の馬印を奪おうとする。このシーンはミディアム・ロングショッ
トで撮られる。シーンの始めで、太郎が立っているのに対して、楓は座っている（図7）。このよ
うな構図は夫としての太郎は妻より力があることを示している。そして、太郎が画面の真ん中の
上座に座り、楓が右側の一段低くなっているところに座る構図は、太郎の主人としての地位を強
調する（図8）。しかし、会話が終わった後、楓は突然立ち上がり、元の構図を変えてしまう（図
9）。図9の構図は、実は楓が太郎よりさらに強いことを暗示し、実際の力関係が逆転しているこ
とを示している。結局、太郎は彼女に説得され、父の秀虎が自分に服従するようにするため、秀
虎の馬印を奪おうとする。	
	
	 	 	 	
図	7	 	 	 	 	 	 	 	 	 図8	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 図9	
	
	 図 10 から13 までは太郎と楓が秀虎に迫るシーンである。図10 のロングショットは秀虎が部
屋に入る後ろ姿の場面である。彼は画面の真ん中で、一番高い位置を占めているが、周りの太郎
と楓の方と二人の家来に囲まれている。この画面は二人の家来がもう秀虎を裏切り、太郎と楓の
側についていることを暗示する。ただし、図 11 のロングショットで、秀虎はまだ立って高い位
置を占めており、後ろの二人より強い立場にあることを示している。しかし、図10と11におけ
 122 
る力関係は、図12と13では変わってしまっている。楓は秀虎を自分たちより低い席に座らせる。
秀虎は自分を下座に座らせる楓に不満を言い、大殿の名目の格式を保つことを要求するが、断ら
れてそのまま下座に座ってしまう（図12）。図12のロングショットから、彼が楓と太郎より低い
位置に座り、劣勢に立っていることが明らかになる。そして、図 13 の画面で、彼は二人の家来
よりも低い位置に配置されている。	
	 図10、11から図12、13までの構図の変更は秀虎が優勢から劣勢に転じ、間も無く権力を失う
ことを暗示する。このシーンの最後で、秀虎は楓と太郎に迫られ、無理やり太郎に従う旨の起請
文に署名させられてしまう。その後、激怒した秀虎は自分の家来を連れて、一の城を離れる。こ
のようにして、楓はついに秀虎を自分の領地から追い出してしまうのである。	
	
	 	 	
図10													 	 	 	 	 	 											図11	
	 	 	
図12											 	 	 	 	 	 													図13	
	
	 以上の分析から、楓の陰謀は三つの部分に分かれていることが明らかになる。彼女はまず公然
と秀虎の側室と使用人を侮辱し、秀虎と対立する立場を示す。その後、彼女は権力を持っている
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太郎をそそのかし、秀虎の馬印を奪わせようとする。最後に、彼女は太郎と二人の家来と共謀し、
秀虎を追放してしまう。	
	 では、ゴネリルの場合はどうだろうか。次は、『リア王』の一部分のセリフを取り上げ、ゴネ
リルと楓の比較分析を行う。	
	
										GONERILL	
												This	admiration,	sir,	is	much	o’the	savour	
												Of	other	your	new	pranks.	I	do	beseech	you	
												To	understand	my	purposes	aright:	
												As	you	are	old	and	reverend,	should	be	wise.	
												Here	do	you	keep	a	hundred	knights	and	squires,	
												Men	so	disordered,	so	deboshed	and	bold,	
												That	this	our	court,	infected	with	their	manners,	
												Shows	like	a	riotous	inn;	epicurism	and	lust	
												Makes	it	more	like	a	tabern	or	a	brothel	
												Than	a	graced	palace.	The	shame	itself	doth	speak	
												For	instant	remedy.	Be	then	desired,	
												By	her	that	else	will	take	the	thing	she	begs,	
												A	little	to	disquantity	your	train,	
												And	the	remainders	that	shall	still	depend	
												To	be	such	men	as	may	besort	your	age,	
												Which	know	themselves	and	you.219	
	
ゴネリル	 さういふわざとらしい空とぼけこそ、近頃おやりになる皮肉な惡ふざけと同じ
類ひのもの。この上は、私の考へてをります事を、しっかりお心にお留めおき下さいまし。
                                            
219	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	p.30.	
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お年を召してもをり、人の上にも立つお方は、何より分別が大切にございます。唯今、こ
ちらにお連れの騎士、従者、併せて百人――いづれも粗暴、放埓、無禮極まる男共ばかり、
お蔭で館中がその風に染り、まるで猥雑な旅籠にでも行ったたう。その上、いつも酒色の
香が立籠め、料理屋や娼家なら知らぬ事、とても嚴粛な館の内とは思はれませぬ。恥晒し
もここまで来れば、應急の策を施さずにはをられますまい。それゆゑ、お願ひにございま
す、それが萬一お聴入れ頂けぬとすれば、直ちにこちらで始末せねばならなくなりますけ
れど、とにかく御自身の手でお附きの數を幾分減して頂きたうございます、さうして、な
ほ供として殘ります者は、御自分のお年にふさはしい者、詰り、みづからの辨へも知り、
主人の立場もよく心得てゐる者だけにして下さいまし。220	
	
	 ゴネリルはリアの家来の人数を減らすよう要求し、リアを怒らせる。“Be	then	desired,	By	her	
that	else	will	take	the	things	she	begs”というセリフから、彼女はリアと交渉するつもり
がないことが明らかになる。このようなやり方は楓と同じと言えるだろう。楓は秀虎を下座に座
らせ、秀虎の大殿の名目の格式を保つようにとの要求を無視して彼を侮辱し、太郎に従う旨の起
請文に署名させてしまう。	
	 以上の分析から、楓は教唆者の役を演じて、太郎という傀儡を操っていることがわかってくる。
したがって、一の城の本当の主人は太郎ではなく、楓である。元の主人を追放する過程で、彼女
はゴネリルと同じような役割を演じていることが突き止められる。	
	 秀虎を一の城から追放した後、楓は太郎と長い会話をする。この会話で、彼女は自分の身の上
を太郎に告げる。この会話によって、彼女の目的がゴネリルのものとは違うことが明らかになる。
以下、このシーンの分析を通して、楓とゴネリルの相違点を考察していきたい。	
	 この会話シーンは、ロングショットで二人の姿を撮っている。二人はともに上座に座り、シン
メトリーの構図となる（図 14）。このシンメトリーの構図は二人の力関係を暗示する。上述のよ
うに、戦国時代、女性の地位は男性より低くと考えられているが、このシンメトリーの構図は、
楓が夫に負けない権力を持っていることを暗示する。	
                                            
220	 福田（1993）、前掲書、154頁。	
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	 そして、注意すべきなのは、これは完璧なシンメトリーの構図ではないということだ。二人の
間には、大きな書が掛かっていて、「八幡大菩薩」と書かれている。菩薩は仏教の象徴として、
日本で広く信仰される。この構図では、「菩薩」は楓から離れ、右側に寄っている。このような
構図は、楓が復讐のために恨みに執着し、菩薩に守護されないことを暗示する。	
	
	
図14	
	
	以上の分析から、楓の動機はゴネリルのものとは違っていることが明らかになる。秀虎に滅ぼ
された一族の娘として、彼女は秀虎への復讐として、一文字家を滅ぼそうと思っている。原作の
中で、ゴネリルの目的はリアから権力を奪うことであるが、最初の動機を明らかにする説明がな
い。したがって、このオリジナルのシーンを映画に盛り込むことによって、楓の行為はゴネリル
よりさらに合理的になる。そして、このシーンもストーリーの展開に伏線を張ることになる。最
後に、このシーンは過去と未来の物語を繋いで、楓の過去の悲惨な身の上を表現し、彼女のこれ
からの残酷さを暗示する。	
	 総じて言えば、楓は映画の前半ではゴネリルと同じ役割を演じるが、二人の目的と身の上は全
く違っている。それゆえ、映画のストーリーの展開にともなって、楓は映画の後半ではゴネリル
と違う役割を演じるようになる。次は、映画の後半からいくつかのシーンを取り上げ、楓の人物
像についての考察を続ける。	
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楓とエドマンドの比較研究	
	
	 一の城から追い出された秀虎と部下は二の城へ行くが、そこからも次郎に追い出される。行く
あてのなくなった秀虎と部下は三の城に行くが、彼らが三の城に着いた後、太郎と次郎は共謀し
て三の城を攻撃し、秀虎の部下を全部殺してしまう。絶望に陥った秀虎は荒野に消えて行く。そ
して、太郎はこの合戦で、次郎の部下に狙い撃たれる。次郎はその後、一の城に行き、一文字家
の後継になろうとするが、楓に誘惑されてしまう。	
	 では、楓はどのように次郎を誘惑したのか、彼女は次に何を狙っているのかを突き止めるため、
次のシーンを分析してみよう。	
	 図15から17までは、楓がはじめて次郎を制圧するシーンである。図15のロングショットで、
楓は次郎に一文字家の主を象徴する鉄かぶとを捧げる。次郎が楓より高い位置に座ることによっ
て、二人の力関係で次郎が優勢であることは明らかである。しかし、このような力関係はすぐ破
られてしまう。楓は鉄かぶとを捧げるふりをする本当の目的は、次郎に近づいて彼を脅迫するこ
とである。図 16 のロングショットで、彼女は刀を持って、次郎を制圧する。しかし、彼女は次
郎を殺すことはしていない。図 17 のロングショットで、彼女は次郎から離れ、画面の左側に立
ち、次郎より強い地位に立ったことを示す。このようにして、楓は自分の優勢の地位を固め、次
郎の情婦になり、一の城の裏の主になってしまう。	
	 このような力関係の変化は、図7〜図9で示される彼女と太郎の力関係の変化に似ている。こ
れで、楓は脅威と誘惑の手段で、二人の兄弟を征服してしまう。このような行為は原作のエドマ
ンドのものと似ている。そこで、エドマンドの行為の分析を通して、楓とエドマンドを比較する
ことにする。	
		 		 	
図15	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図16	 	 	 	 	 	 	 	 	 						図17	
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										EDMUND	 I	do	serve	you	in	this	business.	
																																																					Exit	Edgar	
												A	credulous	father	and	a	brother	noble,	
												Whose	nature	is	so	far	from	doing	harms	
												That	he	suspects	none;	on	whose	foolish	honesty	
												My	practices	ride	easy	–I	see	the	business:	
												Let	me,	if	not	by	birth,	have	lands	by	wit;	
												All	with	me’s	meet	that	I	can	fashion	fit.				Exit221	
	
エドマンド	 この一件については是非ともお力になりたいと思ってゐます。（エドガー退
場）親父はお人好し！おまけに、兄貴も氣が良くて、生れつき他人に害を與へることなど
夢にも思ひ及ばず、他人もさういうものだと信じてゐる、その馬鹿正直がこちらの附け目
さ！この一件、およそ目鼻は附いた。素姓で手に入らぬ土地なら、頭で奪って見せる、手
立ては何でも結構、目的通り運べさへすれば。（退場）222	
	
	 エドマンドは偽造の手紙で、父と兄を騙し、二人の仲を引き裂く。以上のセリフ、特に最後の
独白――“All	with	me’s	meet	that	I	can	fashion	fit”――により、彼は財産と権力を引き
継ぐためなら手段を選ばないことを表明する。結局、彼の奸計は成功し、兄のエドガーが追放さ
れ、エドマンドはグロスター伯爵の後継者となる。	
	 しかし、この後、彼の権力欲はさらに大きくなり、自分の父の地位にも色気を見せるようにな
る。	
	
										EDMUND	
												This	courtesy	forbid	thee	shall	the	Duke	
                                            
221	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	p.21.	
222	 福田（1993）、前掲書、147頁。	
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												Instantly	know,	and	of	that	letter	too.	
												This	seems	a	fair	deserving,	and	must	draw	me	
												That	which	my	father	loses	–	no	less	than	all.	
												The	younger	rises	when	the	old	doth	fall.							Exit223	
	
エドマンド	 そんな忠義立ては、お前さんには禁ぜられている筈、直ぐにも公爵に知らせ
てやろう、そうだ、手紙の事も。結構、褒美にありつけさうだぞ、その上、親爺が失った
ものも、きっと俺の手もとに戻って来る—それも、何から何までな。若い者が頭を持上げ
るのは年寄りが倒れた時さ。（退場）224	
	
	“The	younger	rises	when	the	old	doth	fall”	というセリフから、彼が自分の出世のため、
父を陥れようとしていることがわかる。結局、彼の密告により、グロスター伯爵はリーガンとコ
ーンウォール公に捕らえられ、両目をくり抜かれた上、追放される。これはエドマンドの最悪の
罪であろう。しかし、彼はそれに満ち足りることなく、さらには、王権まで狙うようになるので
ある。では、王権を奪うために、彼はどのような手段を使ったのだろうか。	
																			
										EDMUND	
												To	both	these	sisters	have	I	sworn	my	love;	
												Each	jealous	of	the	other	as	the	stung	
												Are	of	the	adder.	Which	of	them	shall	I	take?	
												Both?	One?	Or	neither?	Neither	can	be	enjoyed	
												If	both	remain	alive.	To	take	the	widow	
												Exasperates,	makes	mad,	her	sister	Gonerill,	
												And	hardly	shall	I	carry	out	my	side,	
                                            
223	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	p.66.	
224	 福田（1993）、前掲書、179頁。	
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												Her	husband	being	alive.	Now	then,	we’ll	use	
												His	countenance	for	the	battle,	which	being	done,	
												Let	her	who	would	be	rid	of	him	devise	
												His	speedy	taking	off.	As	for	the	mercy	
												Which	he	intends	to	Lear	and	to	Cordelia,	
												The	battle	done	and	they	within	our	power,	
												Shall	never	see	his	pardon;	for	my	state	
												Stands	on	me	to	defend,	not	to	debate.	Exit225	
	
エドマンド	 姉、妹、いづれにも好い顔を見せてしまった、お蔭で二人は腹の探り合ひ、
蝮に刺された奴が蝮を見る目そっくりだ。どちらを取らうか？兩手に花か？どちらか一人
か？あるいは兩方共に止めるとするか？どちらを取っても樂しくはない、雙方共に生きて
ゐる間は、後家を取れば、姉のゴネリルが怒り狂ふは必定、といって、大手を狙っても、
あの亭主が生きている限りは、まづ成功おぼつかなしだ。さてそこで、戰の間はその力を
大いに利用し、濟んだら、亭主の手から逃げたがってゐる當の女に手取早く邪魔物を片附
ける工夫をさせるに限る。あの男はリアとコーディーリアに慈悲を掛けよう腹らしいが、
戰が終れば、虜の二人、あいつの思惑通り許してたまるか、俺にとってなにより大事なの
は吾が身の無事、理窟の筋では毛頭ない。（退場）226	
	
	 以上のエドマンドの独白から、次の2つの点が明らかになった。まず、	“To	both	these	sisters	
have	I	sworn	my	love”と述べているように、エドマンドはゴネリルとリーガンを誘惑する。し
かし、彼は誰も愛しておらず、ただ二人を騙すだけである。“Neither	can	be	enjoyed	If	both	
remain	alive”というセリフから、彼は二人の生死など気にも留めておらず、権力だけに執着し
ていることがわかる。	
                                            
225	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	p.112.	
226	 福田（1993）、前掲書、212頁。	
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	 次に、彼は権力を守るため、自分とあまり関係ないリア王とコーディリアを殺そうと考えてい
る。	“for	my	state	Stands	on	me	to	defend,	not	to	debate”というセリフから、エドマン
ドは目的を達成するために、手段を選ばないということが読み取れる。	
		以上の分析から、エドマンドと楓には2つの共通点を見出すことができる。まず、エドマンド
はゴネリルとリーガンに色気を見せ、楓は太郎と次郎の心を惑わしている。二人とも目的を達成
するために、男女関係を利用している。次に、エドマンドは権力を守るために、部下にリア王と
コーディリアを殺させ、楓は一の城の女主人になるため、次郎に末を殺させようとする。二人と
も自分の欲望のために、罪のない人を殺そうとし、悲劇的な結末を引き起こす。	
	 原作の最後、ゴネリルはエドマンドに誘惑され、リーガンを毒殺した後、自殺してしまう。コ
ーディリアはエドマンドの部下に殺され、リア王も悲しみのうちに世を去る。楓は野心を満たす
ために、次郎の正室を狙い、次郎を説得し、次郎の正室の末を暗殺しようとする。そして、映画
の最後、次郎はまた彼女に懐柔され、三郎の挑戦を引き受け、合戦に敗戦してしまう。では、エ
ドマンドと楓の結末はどうなるのだろうか。以下、二人の結末について分析していきたい。	
	
										EDMUND	
												I	pant	for	life;	some	good	I	mean	to	do	
												Despite	of	mine	own	nature.	Quickly	send-	
												Be	brief	in	it	–	to	the	castle,	for	my	writ	
												Is	on	the	life	of	Lear	and	on	Cordelia.	
												Nay,	send	in	time!227	
	
エドマンド	 息が苦しい。少しは役に立ちたい、生れ附き捩け者のこの俺でも。急使を、
一刻を争う、城へ、私の名で、王と姫の命を奪へと命じたのだ。さ、早くせぬと間に合は
ぬ！228			
                                            
227	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,		p.124.	
228	 福田（1993）、前掲書、219頁。	
 131 
	 最後に、エドマンドは追放された兄のエドガーと決闘し、兄に殺されてしまう。彼は最後に悔
悟し、部下にリア王とコーディリアを殺させたことを告白し、自分の罪を贖おうとする。	
	 しかし、楓の方の結末は全く違う。最後に、次郎のいる一の城が撃破され、楓は次郎の部下に
殺されてしまう。図 18 は彼女の切られる直前のシーンである。このシーンはずっとミディアム
ショットで撮っており、客観的な立場から彼女の最後の冷酷さを示している。彼女は殺される直
前、家族のために一文字家へ復讐し、一の城を滅ぼそうとしたと告白し、最後まで全然後悔の気
持ちを持っていないことを明らかにする。	
	
	
図18	
	 	
	 以上、エドマンドと楓の結末の比較から、二人の相違点は次のようなものと言うことができる。
まず、エドマンドは最後に後悔して、罪を贖おうとしたのに対して、楓は死のその瞬間まで全く
後悔していない。次に、エドマンドの最初の動機は名誉と権力を得ることであったが、兄に殺さ
れたため、全てを失い、失敗してしまう。しかし、楓の動機は一文字家への復讐である。最終的
に一文字家は崩壊し、彼女は殺されることになるが、最初の目的は達成されている。	
	 楓の最後のシーンには、もう1つ注意すべき点がある。次郎の家来鉄修理は楓を切る前、彼女
を「女狐」229と呼んでいる。楓の人物像にとって、これは非常に重要なキーワードである。この
呼び方は、彼女の性格と運命を暗示している。実は、それより前のあるシーンで、すでにこのキ
ーワードが提示されてしまっている。これから、そのシーンを取り上げ、楓と狐の間の関係につ
いて分析してゆく。	
                                            
229  黒澤（1988）、第6巻、205頁。 
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狐の化身	
	
	 黒澤が戦国時代の伝統に従い、映画で原作の人物の性別を転換したということは、すでに本章
の最初で説明した。さらに、これまでの分析によって、楓は『リア王』に登場する女性（ゴネリ
ル）と男性（エドマンド）を組み合わせた人物であることが明らかになった。次は、楓と狐の関
係の分析を通して、なぜ黒澤がこの人物を女性に設定したのかについて考察してみたい。	
	 次郎の愛人になった後、楓は次郎の正室の末の方を殺すように家臣の鉄修理に迫る。しかし、
いくら迫られても鉄修理は彼女の命令を拒絶した。図19から21までは鉄修理が彼女の命令を拒
絶し、そして、彼女に用心するよう次郎に暗示するシーンである。	
	 鉄修理は楓の命令に従うふりをして、末の首を持ってくると言って、一つの風呂敷包を差し出
す（図19）。しかし、楓が風呂敷を開けると、末の首の代わりに一つの狐の頭の石像が出てくる。
ここで黒澤はミディアム・クロースアップで狐の石像を映し出す（図 20）。注意すべきなのは、
この映画では黒澤作品の得意手段とも言えるクロースアップがあまり使われないことである。し
たがって、狐の石像のミディアム・クロースアップは何か特別な意味を持っているはずである。
図 20 の画面で、石像は楓の着物の裾と繋がり、楓と深い関わりがあることを暗示する。実はこ
の石像はきつねの妖怪のシンボルである。このようなきつねの妖怪に関する神話は、中国、日本
をはじめとするアジア各地に多く存在する。鉄修理はその次のシーンで「九尾の狐」の神話を語
る。	
	 次郎が楓に誘惑されないよう用心するように注意する時、鉄修理は九尾の狐の故事を3つ語る。
まずは南天竺の班足太子の妃となった華陽夫人が太子を惑わし、千人の首を切ってしまう話であ
る。次は中国古代の周王朝の褒姒が幽王を誘惑し、周の滅亡を引き起こす伝説である。最後は日
本の平安時代の「九尾の狐」玉藻前に関する故事である。3 つの伝説を語った後、鉄修理はこの
狐が最近一の城の近くに現れるという噂についての話をしながら、扇子で楓を指す（図21）。	
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図19																							図20	 	 	 	 	 	 	 	 	 図21	
		なぜ黒澤は「狐」の故事を映画に盛り込んだのか。「狐」の故事は楓と何か関係があるのか。
以下、分析を進めながら、この問題について考察する。	
	 まず、アジアの伝説の中で、狐はよく美女に化けて男性を誘惑し混乱を引き起こすものとして
登場する。例えば、上で述べたように、華陽夫人と褒姒は王を惑わし、人を殺し、国を滅亡させ
る。二人の行為は太郎と次郎を誘惑して一文字家を滅ぼす楓とほぼ同じものである。	
	 次に、鉄修理は特に「九尾の狐」の伝説を語っている。ここで提示する「九尾の狐」は日本平
安時代の玉藻前のことである。「日本の国が、王朝国家から武士国家へと変貌を遂げていった大
きな変動期である鳥羽院政の時代に、玉藻前という魅力的な寵妃が出現した。彼女は仙洞御所に
おいて、本朝第一の美人の誉れを得、しかも無類の博識を示した。彼女を寵愛する鳥羽院が病気
になった折には、自らも共に死をと誓うなど、心優しい面を持つ女性であるが、しかしその本質
は、天竺・震旦・日本の三国にわたって王権に仇なす狐の化身であるとされる。」230	 玉藻前は天
皇の病気を引き起こし、天皇の臣下に見抜かれて、逃走してしまう。しかし、その後、天皇の臣
下たちは討伐軍を率いて、彼女を捜索し、最後には見つけ出して殺してしまう。彼女は殺害され
た後も「殺生石」という巨大な石となり、およそ百年後、玄翁和尚がその殺生石を打ち砕いてし
まうまで、毒気で近づく人間と動物の命を危険にさらし続けた231。この玉藻前の逸話は楓の運命
を暗示している。映画の最後で、楓は鉄修理に殺されるが、彼女が引き金となった戦乱はまだ続
くのである。	
	 以上の伝説の他に、『日本霊異記』中巻第四十縁「悪しき事を好む者現に利き鋭きに誅られて
悪しき死の報」にはもう1つ逸話を記す。	
                                            
230	 徳田和夫編『お伽草子	 百花繚乱』、笠間書院、2008、528-529頁。	
231		小松和彦『日本妖怪異聞録』、1992、小学館、67-68頁。	
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橘の朝臣諾楽麻呂は、葛木王の子なり。強ひて非望を窺ひ、心に国を傾けむことを繋け、
逆ふる党を招集めて其の便を当頭く。僧の形を画作り、之れを以ちて的を立て、僧の黒眼
を射る術を効ぶ。諸の悪しき事を好むこと斯の甚しきに過ぎたるは無し。諾楽麻呂の奴諾
楽山にして鷹鳥獦りをして、其の山に狐の子多有るを見る。奴狐の子を捉りて木を用て串
に刺し、其の穴の戸に立つ。奴嬰児有り。母の狐怨を結び、身を返して奴の児の祖母と化
作り、奴の子を抱きて、己が穴の戸に迄りて、己が子を串ししが如く奴の子を貫ぬきて穴
の戸に立つ。賤しき畜生なりといへども怨を報ゆるに術有り。現報はなはだ近し。慈ぶる
心無くあらざれ。慈無き行をせば慈無き怨に致る。然うして後に久しからずして、諾楽麻
呂天皇に嫌はれ、利き鋭きに刎らる。すなはち以ちて知る、先の悪しき行は利き鋭に逢は
しめ殺さるる表なり、と。斯れまた奇しき事なり。232	
	
	 中村生雄と三浦佑之（2009）によれば、「狐は人間に化けて、因果応報をはたす霊獣である」233
と言える。映画の前半で、楓は「心を許したわが父わが兄を舅秀虎に殺められ……母はこの部屋
で自害なされた……」234と太郎に昔のできごとを告げる。つまり、彼女の家族の男性は秀虎に殺
され、女性もそのために自殺したということである。映画の後半で、秀虎の妾たちは第三の城で
の合戦で全員自殺し、映画の最後では、一文字家の男性たちも楓の陰謀により味方同士で殺し合
い、全員死んでしまう。楓は『日本霊異記』に記される狐と同じように「因果応報」を果たすの
である。	
	 以上の分析から、映画の中で、楓は「狐」の化身として描かれていることが明らかになる。そ
して、『リア王』における二人（女性と男性）を合わせた役割を演じるが、伝説の「狐」の特徴
にふさわしいように、映画の中でこの人物は美しい女性として描かれるのである。	
	 以上、エドマンドと楓の人物像の比較から、『リア王』と『乱』の共通点と相違点を検討して
いきたい。まず、映画は原作と同様に、親を裏切る子供、兄を裏切る弟などの人物像を描写し、
                                            
232	 出雲（校注）（1996）、前掲書、119-120頁。	
233	 中村生雄	 三浦佑之『人と動物の日本史4−信仰のなかの動物たち』、吉川弘文館、2009、85頁。	
234		黒澤（1988）、第6巻、161頁。	
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下剋上という主題を表している。しかし、シェイクスピアは主に、人間の欲望を強調したが、黒
澤は仏教の思想を取り入れ、人間の執着と因果を強調する。秀虎の過去の残酷な行為は楓の復讐
の原因となり、結局、一文字家は滅ぼされてしまう。そして、楓も自分の冷酷な復讐のために一
文字家の武士に殺されてしまう。以上の比較のほかにも、『リア王』と『乱』における相違点が
非常に多いと思う。さらに『リア王』と『乱』の比較研究を続けてゆくことにする。	
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第 3 節	 仏像の関わり――末	
	
	 メインプロットとサブプロットが同時に存在するのが『リア王』の構成の特徴である。リアと
三人の娘を中心にするメインプロットの他に、シェイクスピアはグロスター伯と二人の息子を中
心にして、サブプロットを描く。映画『乱』におけるサブプロットは秀虎と末、鶴丸の間で展開
される物語になる。映画で、末は次郎の嫁、鶴丸の姉である。末と鶴丸は秀虎に家族を殺されて
城を奪われるという、楓と同じ悲惨な境遇に陥るが、楓と末の考え方は全く違っている。特に、
末は仏教を信仰し、秀虎の罪を許し、楓とは対照的な存在である。	
	 第 2 節で述べたように、黒澤は楓の人物像に欲望と因果応報の主題を盛り込んでいる。では、
楓と対照的な人物として、末はどのような役割を演じているのか。楓は狐の化身と見ることがで
きるが、末は何を象徴するものなのか。そして、原作で末と同じく善人の役割を演じるエドガー
と比べた時、二人の共通点と相違点は何か。以下、映画からいくつかのシーンを抜粋し、考察を
進める。	
	
末の登場と仏像	
	
	 一の城を離れた後、秀虎は次郎の治める二の城に行く。二の城に到着した後、彼がまず会いた
がったのは次郎ではなく、次郎の嫁末であった。末を探すために、秀虎は末の仏堂の前にくる（図
1）。何回も末の名前を呼ぶが、返事がないので、仏堂の障子を開ける。障子が開いた後、仏堂の
中の仏像が映ってくる（図2）。このシーンはずっとロングショットで撮られ、秀虎がその場を離
れた後もカメラは動かず、そのままロングショットで仏堂を撮影する（図3）。その後、ショット
サイズが突然大きくなり、仏像のミディアムショットになる（図4）。この突然のショットサイズ
の変化は仏像の重要性を強調し、仏像がこれからのプロットで重要な役割を演じることを暗示す
る。	
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図1																																				図2	
			 	
図3																																				図4	
	
	 仏像のミディアムショットが終わった後、次に現れるのは城壁で経文を唱える末の後ろ姿であ
る（図5）。このショットで注意すべき点が2つある。	
	 1 つ目は、末の登場と楓の方の登場シーンが対照的になっていることだ。二人の登場シーンは
同じロングショットで撮られるが、楓の方が登場する時、カメラはハイアングルで上から彼女の
正面の姿を撮っている（図 6）のに対して、末が登場する時、カメラはローアングルで彼女の後
ろ姿を撮っている（図5）。	
	 映画撮影で、ハイアングルで「撮られた人物やモノは、とうぜんながら小さくて弱いという印
象を与える」、ローアングルで「撮られた人物やモノは、堂々としていて強いという印象を与え
ることになる」235ということになっている。しかし、『乱』では、楓が末より明らかに勢力が強い
人物ということになっている。黒澤はなぜ、勢力が強いはずの楓の方を逆にハイアングルで撮っ
たのだろうか。	
                                            
235	 今泉（2004）、前掲書、267頁。	
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	 二人の登場シーンはともに秀虎と関わりがある。第2節で分析したように、楓は登場シーンで
秀虎の使用人たちに命令し、秀虎と対抗する姿勢を示す。秀虎は城の上階からその様子を見下ろ
している。つまり、秀虎は最初楓のことを見下げているのである。そのような楓に対する態度に
対して、秀虎は二の城に到着するとすぐ末の姿を探し、末を重視する態度を示している。実は、
図5のローアングルと図6のハイアングルは秀虎の態度を表しているのである。	
	
			 	
図5			 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 							図6	
	
	 2 つ目は、末が唱えている経文の内容が「南無、西方極楽世界、三十六萬億、同号同名の阿彌
陀仏」236であるということだ。これで、仏像は末の方の信仰の象徴であることが明らかになる。
秋山（1981）によれば、「阿弥陀如来を信仰する人は、ひたすら“南無阿弥陀仏”の念仏を唱え
ることによって、極楽浄土に往生することができる。…阿弥陀如来の信仰をわが国に広めるため
に、もっとも熱意をそそいだのは、浄土宗の開祖で、法然上人（ほうねんしょうにん）といわれ
る源空（一一三三年〜一二一二年）と、その弟子で、浄土真宗を開いた親鸞（しんらん＝一一七
三年〜一二六二年）である。」237	 つまり、末の信仰は阿弥陀如来と浄土宗との関わりが深い。そ
して、図 4 の仏像は阿弥陀仏の「九品来迎印」の印を結んでいる。「九品来迎印」というのは阿
弥陀如来が極楽浄土へ往生する衆生を迎える時結ぶ印相である。「阿弥陀如来のもうひとつの印
は、来迎（らいごう）印である。“来迎”とは、如来が「来」て人間を「迎」えることであって、
極楽往生の信仰から生まれた言葉である。……この来迎相の代表的なかたちでは、左右のてのひ
                                            
236		黒澤（1988）、第6巻、163頁。 
237	 秋山正美『仏像の印相をたずねて』、文進堂、1981、257頁。	
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らを前に向けて、親指と人差し指をつなぐところが説法印に似ている。同じ来迎相に、左右の手
を並べずに、左手を下に向けるかたちもある。……そのうち、来迎の阿弥陀のすがたを九つの等
級に分ける思想が、浄土宗によって広められ、来迎の印もまた、九種に分類されるに至った。」238
具体的に言えば、「極楽浄土に往生するときの阿弥陀如来の来迎には九通りあるとされている。
これが九品来迎で、九の等級に応じて印が異なる。上品・中品・下品の三品に対し上生・中生・
下生のそれぞれが別れて九品になる。」239	
	
	
『仏像の印相をたずねて』:九品来迎印相240	
	
		以上の九品来迎印の図によれば、図4のように親指と人差し指で輪をつくって、右手は胸、左
手は下に下げる姿は「九品来迎印」の「上品下生」の印である。秋山（1981）によれば、「上品
                                            
238	 秋山（1981）、前掲書、261-262頁。	
239		澤村忠保『仏像の見方』、誠文堂新光社、2009、54頁。	
240	 秋山（1981）、前掲書、263頁。	
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下生の人は、因果の理を信じ、大乗の教えを軽んじることがない。無上道心、すなわち最上の菩
提を求める心をおこす。」241	
	 しかし、九品来迎印相は以上の図で現れるかたちだけではない。「異相がいくつかある。…た
とえば、上品の三生の印をすべて定印に結び、上中下の別をつくるのに、人差し指、中指、薬指
をそれぞれ親指とつなぐ、という表わしかたがある。この形式では、中品の三生は、両手を胸の
前にだして、少し離し、てのひらを前方に向けるかたちとなる。上・中・下の区別は、人差し指、
中指、薬指で示す。下品三生は、右手と左手をお互いに逆に向け、同様に三指の曲げかたで、三
種を分けるのである。」242	
	
	
『仏像の見方』:	九品来迎印上品と中品の印相243	
                                            
241	 秋山（1981）、前掲書、265頁。	
242	 同書、269頁。	
243		澤村（2009）、前掲書、145頁。	
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『仏像の見方』:	九品来迎印下品の印相244	
	
	 以上の秋山正美の記述と『仏像の見方』の九品来迎印の印相の図によれば、図4の仏像が結ぶ
印相は「下品上生」の印相にも応じる。「下品上生の人は、大乗経典をそしることはないが、経
を読もうとしない。いろいろと悪事をはたらいて、後悔することもない。」245	
	 これで、この仏像が全く違う二種類の人間を象徴していることが明らかになる。では、映画に
おいて、この仏像は何を象徴しているのか。以下、末と秀虎の出会いのシーンを分析しながらこ
の問題について考察する。	
	 秀虎は城壁に登り、経文を唱える末の方を見つける。図7のロングショットで、秀虎は明らか
に高い位置に立ち、末より圧倒的に勢力を持っていることを示す。しかしその後、彼は高い所か
ら降りて、末と向かい合うシンメトリーの構図になる（図8）。このショットで、秀虎は末よりも
低い位置に立っている。	
	 次に、末は自分の後ろ（画面左側）に移動し、秀虎に向かって跪く（図9）。秀虎の圧倒的な勢
力がまた現れてくる。しかし、このような力関係はすぐ変わってしまう。跪く末を見て、秀虎は
                                            
244		澤村（2009）、前掲書、146頁。	
245		秋山（1981）、前掲書、267頁。	
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「挨拶はいらぬ。それよりも、久方振りじゃ、顔を見せてくれい」246と言いながら、彼女に向か
って跪き、彼女とほぼ同じ高さになる（図10）。しかし、実際には秀虎は図8と同じように末よ
りも低い位置にいる。続いて、二人は以下の会話をする。	
	
秀虎「何時見ても、哀しい顔じゃな……見る度に心が痛む」	
……	
秀虎「……その顔は一層辛い！」	
……	
秀虎「その方の父、母、身内を城もろともに焼いたのはこの秀虎じゃ……それを、何故そ	
	 の様に見るのだ？……恨みをこめて睨んでくれ……その方がわしの気は休まる」	
……	
秀虎「……かまわぬ、この秀虎を恨め！」	
末「恨みませぬ……すべては前世の宿縁でござります……何事もみ仏の御心……」	
秀虎「また仏か……今の世に仏はおらぬ…仏を護る梵天、帝釈も阿修羅に蹴散らされる末	
	 の世だ、仏の慈悲を頼める世の中ではない」247	
	
	 この会話によって、末も楓と同じように、秀虎に家族を殺されたことが明らかになる。しかし、
復讐を意図する楓と違い、末は阿弥陀仏を信じ、「すべては前世の宿縁」だと考え、恨みの束縛
から自らを解き放つ。ところが、被害者の末と対照的に、加害者の秀虎のほうが昔の自分の罪に
執着し、「仏の慈心を頼める世の中でない」とうそぶいて、反省する様子がない。末の家族を自
分の手で滅ぼしたことを思い出し、秀虎は立ち上がって、後ろに移動する（図11）。図11のロン
グショットでは、秀虎が立っているので、高い位置を占めているが、足元はやはり末の方より低
い位置にある。	
	 これで、末と秀虎は先のシーンに出てくる仏像の印相に対応することが明らかである。末は「上
                                            
246		黒澤（1988）、第6巻、164頁。	
247	 同書、164頁。	
 143 
品下生」に対応するのと対照的に、秀虎は「下品上生」に対応する。すなわち、現実の世界で秀
虎は末より勢力が強いが、仏教の世界で彼は末より低い階位にいる。それゆえ、図8と図10、11
で示すように、彼はずっと末より低い位置にいる。	
	 また、楓は秀虎と同じように、「いろいろと悪事をはたらいて、後悔することもない」248である
ことが明らかである。末と違って、彼女の登場がハイアングルで撮られるのは、仏教の世界で彼
女も末より低い階位にいることを暗示する。	
			 	
図7																																				図8	
			 	
図9																																			図10	
	
図11	
                                            
248		秋山（1981）、前掲書、267頁。	
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	 『リア王』では、エドガーに末と同様、自分に苦しみを与える父を許す場面がある。正体を隠
したエドガーは荒野でリーガンに両目を潰され追放されたグロスター伯に出会う。絶望に陥った
グロスターはエドガーにドーバーの崖に連れて行くよう頼む。グロスターが自殺しようとしてい
ると見抜いたエドガーは父を救おうと決心し、以下のように言う。	
	
										EDGAR	(aside)	
												Why	I	do	trifle	thus	with	his	despair	
												Is	done	to	cure	it.249	
	
エドガー（傍白）人の絶望をかうまで弄ぶのも、詰りはそれを直してあげたいからだ。250	
	
	 エドガーに救われ、グロスターはエドガーの身分を聞く。それに対して、エドガーは以下のよ
うに答える。	
	
										GLOUCESTER	Now,	good	sir,	what	are	you?	
										EDGAR	
												A	most	poor	man	made	tame	to	fortune’s	blows,	
												Who,	by	the	art	of	known	and	feeling	sorrows,	
												Am	pregnant	to	good	pity.	Give	me	your	hand,	
												I’ll	lead	you	to	some	biding.251	
	
グロスタ 	ー だが、さういふあなたはどこの誰方か？	
エドガ 	ー 詰らぬ人間さ、運命神の飽く事無き打擲に馴れ、悲しみを知り味ったため、他
人に対しても幾分思い遣りが懷けるやうになっただけの事。さあ、手を、どこか休める場
                                            
249	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,		p.96.	
250	 福田（1993）、前掲書、201頁。	
251		Shakespeare（2005）,	King	Lear,		p.103.	
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所にご案内しよう。252	
	 	
“A	most	poor	man	made	tame	to	fortune’s	blows,	Who,	by	the	art	of	known	and	feeling	
sorrows,	Am	pregnant	to	good	pity”というセリフから、エドガーが末の方と同じように、一
度苦痛を味わうが、その後その苦痛から自らを解き放ったということがわかる。二人とも心から
昔の仇のことを許しているのである。しかし、二人が仇を許した原因は違う。エドガーは両目を
失ったグロスターの懺悔を聞いて父を許し、恨むことをやめたのに対して、末は仏教を信じて執
念を捨て、昔の苦しみは全部因果応報であると考え、秀虎を許したのである。、映画で、末が登
場するシーンは一貫して仏教と深く関わるものになっている。	
	
末の結末と仏像	
	
	 楓の暗殺の手から逃れるため、末と鶴丸は家族の昔の城に逃げてくる。しかし、鶴丸は子供時
代に姉からもらった笛を忘れてしまう。それを知った末の侍女は、笛を取りに行くために引き返
してしまう。図12から15までは二人が城で侍女を長い間待っているシーンである。	
	 二人が城の破壊された垣に立っている姿は、エスタブリッシングショットで撮られている（図
12）。図12で、二人は画面の右側に立っている。しかし、次の場面では、ショットサイズが突然
大きくなって、二人のロングショットとなる（図 13）。このロングショットでは、二人が画面の
両側に立つシンメトリーの構図になっている。注意すべきなのは、末の方が立っている左側の城
壁は影のなかに置かれているということだ。二人は長い間待っているが、侍女は帰ってこない。
心配した末の方は自分が戻って、笛を持ってこようと決心する。この時、鶴丸は姉を心配して、
「もう二度と一人になるのは嫌じゃ」と言って、末を引き止めようが、末の方の決心を変えるこ
とはできない。彼女は画面の中心線を越え、「そなたは一人ではありませぬ」、「これは阿彌陀様
の画姿、私の代わりに、そなたを守ってくれまする」253と言いながら、自分が持っている仏像を
                                            
252		福田（1993）、前掲書、206頁。	
253	 黒澤（1988）、第6巻、197頁。	
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鶴丸に渡す（図14）。その後、末の方はまた影にある城壁に戻り、「すぐじゃ、すぐ戻ります」254
と告げて鶴丸と別れる（図 15）。「私の代わりにそなたを守ってくれまする」というセリフから、
仏像は末の方を象徴するものであることが明らかになる。	
	 結局、末の方は楓の放った暗殺者に殺されてしまう。図16と17は彼女と侍女が殺された直後
のシーンである。図 16 のエスタブリッシングショットは鶴丸が住んでいた小屋を撮っている。
その後、画面のショットサイズがまた突然大きくなり、殺された末と侍女の姿のミディアム・ロ
ングショットとなる。このようなショットサイズの変化は図3〜図4での仏像のショットの変化
と同じであり、再び末と仏像の関係を連想させる。	
	
	 	 	
図12	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図13	
	 	 	
図14	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	図15	
                                            
254	 黒澤（1988）、第6巻、198頁。 
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図16																																			図17	
	
エンディングシーンで現れる仏像の意味	
	
	 図18から26までは映画の最後のシーンである。ストーリーの展開に従って、一文字家の城は
戦乱の中に落ち、これまでに登場した人物はほとんどが死んでしまう。映画の最後のシーンで、
鶴丸は一人廃城の城壁に立って末を待っている。図18から20まで、映画のショットサイズはエ
スタブリッシングショットからロングショットになって、鶴丸の姿を映している。その次のシー
ンでは、ショットサイズがまた大きくなって、彼の下半身のミディアム・ロングショットとなる
（図 21）。彼は姉からもらった仏像を落としてしまっている。上述のように、末は鶴丸に仏像を
渡す時、「私の代わりにそなたを守ってくれます」と彼に伝える。従って、仏像を落とすという
のは鶴丸が姉を亡くしてしまうことを意味している。	
	 次に、カメラは落ちてしまった仏像に移り、仏像のロングショットとなる（図 22）。そして、
仏像のショットサイズはさらに大きくなり、ミディアムショットになる（図 23）。しかし、図 3
と4の輝きのある仏像とは異なり、図22と23の仏像は暗い背景の中に落ちている。最後に、カ
メラはもう一度城壁に立つ鶴丸の姿を撮る。前のシーンとは対照的に、ショットサイズがだんだ
ん小さくなり、鶴丸のロングショットからエスタブリッシングショットとなる（図24〜26）。	
	 このラストシーンは映画の結末を暗示するとともに、映画の主題を表している。実際、秀虎と
三郎が亡くなった後、家臣の丹後が話すセリフこそこのラストシーンの解釈と考えられる。	
	 	
「言うな！神や仏を罵る
ののしる
な！泣いているのは神や仏だ！何時の世にも繰り返すこの	 	
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人間の悪行、殺し合わねば生きてゆけぬこの人間の愚かさは、神や仏も救う術
すべ
はないの	
だ！」255	
	
	 図22と23の仏像のロングショットとミディアムショットは丹後の話と対応しているものでは
ないだろうか。「『リア王』では、少なくとも神が善悪の判断を下し、悪は厳しく罰するという前
提がある」256と対照的に、最後のシーンで地面に落ちてしまう仏像は、亡くなった末の象徴とい
うだけではない、乱世では仏でも人間を救うことができないということの象徴だろうか。そして、
最後の図24から26までのショットサイズの変化は、この乱世で人間は小さい蟻のように取るに
足らない存在であるということを暗示するのであろうか。	
	
		 		 	
図18																									図19																									図20	
		 		 	
図21																									図22																									図23	
		 		 	
図24																									図25																									図26	
                                            
255	 黒澤（1988）、第6巻、203頁。	
256	 松下秀峰『葛藤とその克服:	W.シェイクスピアの歴史劇研究と英文学教育	』、レターボックス社、1998、	 				
	 	 	 375頁。	
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	 映画では、末が登場する一連の場面が2箇所ある。しかし、彼女の顔は一度もはっきり映るこ
とがない。その原因も仏像と関わりがあると考えられる。上述のように、秀虎も丹後も、仏には
この乱世の人間を救えないという考えを表している。換言すれば、人間を救える神と仏はこの乱
世には存在しないということである。それゆえ、仏像と深い関係がある末の顔が人間に見えては
ならない。なぜなら、彼女がはっきり現れるということは仏が地上に降臨することを象徴するか
らである。	
	 同じ理由で、彼女は初めて登場するシーンでカメラに背を向けている。また図4で映し出され
る仏像で、仏の後ろには瑞雲の模様があり、図5の末が現れるショットの背景にも多くの雲があ
る。同じような背景はもう一度末と仏像に関係があることを証明する。仏像は末の象徴であり、
末は現実での仏像の化身である。しかし、仏像は正面が現れるのに対して、現実世界での化身は
観衆に背を向けており、まるで人間の世界そのものに背を向けているようである。	
	 末の結末と映画のエンディングも深い意味を持つ。楓は次郎の正室になろうという欲望から暗
殺者を差し向ける。つまり末は楓の欲望に殺されるわけで、人間の欲望は仏への信仰を消すとい
うことである。また、エンディングの場面での地面に落ちた仏像は、仏も神も乱世の人間を守れ
ないことを暗示するのである。	
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第 4 節	 執念を捨てられない人物――鶴丸	
	
	
	 末が登場した時にすでに執念を捨てていたのに対して、鶴丸は一貫して執念を持っていて、末
とは表裏の関係になっている。彼の役割は原作前半のエドガーに似ているところがある。では、
鶴丸とエドガーには共通点があるのか。彼の登場は何を意味するのか。以下、鶴丸の登場のシー
ンについて考察を進める。	
	
秀虎との出会いのシーン	
	
	 三の城で太郎と次郎に攻められた後、秀虎は一人荒野をさまよい歩き、丹後と狂阿弥に発見さ
れる。丹後は秀虎を背負い、狂阿弥と荒野に一つの小屋を見つけ、そこで末の方の弟、鶴丸に出
会う。図1のロングショットで、暗い小屋の中に座っているのが鶴丸である。三人が部屋に入っ
た後も、カメラはそのまま鶴丸の背中に向かっていて（図2）、彼の正面は一度も現れることがな
い。その後、三人は衣裳の鶴紋（図3）を目にして、鶴丸が何者かを知る。図4では、鶴丸の側
面がようやく闇から現れるが、正面はまだ現れてこない。それに対して、秀虎の正面の顔が現れ
てくる。その後、秀虎と鶴丸は以下のような会話をする。	
	
秀虎「わしをおぼえて居るのか」	
鶴丸「忘れましょうや……幼い見でも、父の城が燃えたあの日……生命とひきかえに、こ	
	 の眼をおつぶしなされた、その人は忘れませぬ……」	
	 	 秀虎、慄えおののいている。	
鶴丸「姉上のお教えで、仏を念じ、人を恨む心を捨てようと心掛けても……思い出さぬ日	
	 はなし、忘れてまどろむ夜もなし……」257	
	
                                            
257	 黒澤（1988）、第6巻、180頁。	
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	 この会話から、鶴丸は姉の末の方と違って、秀虎への恨みがまだ続いているということが明ら
かになる。自分の心の苦しみを述べた後、鶴丸は姉よりもらったという笛を吹く。彼が吹く曲を
聴いて、秀虎は狂気に陥る。図 5 から 10 までは秀虎と鶴丸のショット・リバースショットであ
る。しかし、普通のショット・リバースショットと違い、二人のショットサイズが異なっている。
図5と6では、二人が同じミディアム・クロースアップで撮られるが、図7から、秀虎のショッ
トサイズが突然小さくなり、ロングショットになってしまう。それとは対照的に、鶴丸のショッ
トサイズは変わらず、そのままミディアム・クロースアップである。そして、図9から、秀虎は
壁と戸に寄りかかるようになり、画面の中心から左側に移動する。図 11 で、彼は完全に画面の
左側に寄りかかり、画面のバランスを崩してしまう。図 11 では、右側の暗い壁が画面の大部分
を占め、左の秀虎を圧迫している。最後に、秀虎は笛の音を聞いてすべての理性を失い、戸を突
き破って、外の荒野に転がり出てしまう（図12）。	
	 	
			 	
図1																																				図2	
			 	
図3																																				図4	
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図5																																				図6	
			 	
図7																																				図8	
			 	
図9																																				図10	
			 	
図11																																			図12	
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	 以上の分析から、2 つの点が明らかになる。まず、鶴丸のセリフによって、彼は秀虎への恨み
を捨て切れていないことが判明する。次に、鶴丸に会った後の秀虎は、彼の話と笛の音で、昔の
罪を思い出して、狂気に陥ってしまう。では、これをエドガーと比較すれば、二人の共通点と相
違点は何であろうか。次は、『リア王』でリアとエドガーが最初に出会う部分について考察して
みよう。	
	
										LEAR	What	hast	thou	been?	
										EDGAR	A	servingman,	proud	in	heart	and	mind,	that	curled	
												my	hair,	wore	gloves	in	my	cap,	served	the	lust	of	my	
												mistress’	heart	and	did	the	act	of	darkness	with	her,	
												swore	as	many	oaths	as	I	spake	words	and	broke	them	in	
												the	sweet	face	of	heaven;	one	that	slept	in	the	contriving	
												of	lust	and	wake	to	do	it.	Wine	loved	I	deeply,	dice	
												dearly,	and	in	woman	out	–paramoured	the	Turk-	false	
												of	heart,	light	of	ear,	bloody	of	hand;	hog	in	sloth,	fox	in	
												stealth,	wolf	in	greediness,	dog	in	madness,	lion	in	prey.	
												…258	
	
リア	 前は何をしてゐたのだ？	
エドガ 	ー騎士さ！全く好い氣持ちだったよ、髪は縮らせ、女からもらった手袋を帽子に
ちょいとぶらさげてさ、時には奥方の御召しに應へ、密事のお相手も勤めたものだ、誓ひ
は口から出まかせ、しかも白晝堂々片端から破って恥ぢず、寝てはあれこれ淫らな想ひに
耽り、醒めてはそれを實行に移すといふ有様。酒は何より好きで、骰子は彼により好き、
女に掛けてはサルタン顔負けの放蕩無頼。心は無情、耳は軽く誘ひに乗り、手は血で汚す、
豚の如く怠け、狐の如く狡く、狼の如く貪欲で、犬の如く狂ひ喚き、獅子の如く獲物を襲
                                            
258	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	p.69.	
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ふ。……259	
	
	 “false	of	heart,	light	of	ear,	bloody	of	hand”というセリフから、エドガーが自分の弟
と父を責めているのは明らかである。彼はさらに、野獣を列挙し、自分の父の愚かさと弟の陰険
さを暗示する。このことから、エドガーは劇の前半では、鶴丸と同じように、恨みを忘れていな
いことがわかる。	
	 	
鶴丸とエドガーの結末の意味	
	
	 第 3 節で分析したように、鶴丸は姉の末と一緒に廃墟の城に逃げてくる。末が殺された後も、
彼は何も知らないまま、一人城壁で姉を待つ。秀虎との出会いのシーンで、彼は姉の教えを話し
たが、自分は恨みを捨てる考えを持つかどうかには言及しない。映画のエンディングでも彼の考
えははっきり伝わってこない。しかし、彼が笛を棄てるに忍びなかったことが、末の死を引き起
こすことになる。鶴丸に恨みを忘れさせるために、末は笛を彼に送った。つまり、その笛は鶴丸
が執念を捨てさせる小道具である。この小道具への執念も捨てられない彼は、昔の深い恨みを捨
てることができるわけがないと考えられる。	
	 しかし、原作では、エドガーは仇を許す道を選ぶ。彼は父グロスターを許し、結末で、弟エド
マンドさえも許すのである。次は、『リア王』の後半からエドガーのセリフを取り出し、彼の結
末について考察する。	
	
										EDGAR														Let’s	exchange	charity.	
												I	am	no	less	in	blood	than	thou	art,	Edmund;	
												If	more,	the	more	th’hast	wronged	me.	
												My	name	is	Edgar,	and	thy	father’s	son.	
												The	gods	are	just,	and	of	our	pleasant	vices	
                                            
259	 福田（1993）、前掲書、181-182頁。	
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												Make	instruments	to	plague	us:	
												The	dark	and	vicious	place	where	thee	he	got	
												Cost	him	his	eyes.260	
	
エドガ 	ー お互ひに許し合はう。血筋なら、俺はお前に劣らぬぞ、エドマンド、が、さう
なれば、俺を苦しめたお前の罪はますます重くなるばかりだ。俺の名はエドガー、お前の
父の嫡男だ、神々は正しい、不義の快樂を變じて鞭となし、それをもって人間を罰し給ふ、
お前を設けた暗い不義の臥床が、父上に失明を招いたのだ。261	
	 	
	 原作で、鎧を着用したエドガーはエドマンドと決闘する。決闘の末、打ち倒されたエドマンド
はエドガーの正体をたずねる。そこで、エドガーは自分の正体を明らかにし、上のセリフを話す
のである。彼は正体を明かす前に、エドマンドに“Let’s	exchange	charity”と言い、お互い
を許し合おうと求める。“charity”という言葉はエドガーの博愛を示すものである。そして、
原作の最後、オールバニ公がケント伯とエドガーに協力を求める場面で、エドガーはこのように
答える。	
	
										ALBANY	
												Bear	them	from	hence.	Our	present	business	
												Is	general	woe.	
												(To	Ken	and	Edgar)	
																									Friends	of	my	soul,	you	twain,	
												Rule	in	this	realm,	and	the	gored	state	sustain.	
										KENT	
												I	have	a	journey,	sir,	shortly	to	go.	
                                            
260	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	pp.120-121.	
261	 福田（1993）、前掲書、217頁。	
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												My	master	calls	me,	I	must	not	say	no.	
										EDGAR	
												The	weight	of	this	sad	time	we	must	obey;	
												Speak	what	we	feel,	not	what	we	ought	to	say.	
												The	oldest	hath	borne	most;	we	that	are	young	
												Shall	never	see	so	much	nor	live	so	long.	
																																								Exeunt	with	a	dead	march262	
	
アルバニ 	ー 亡骸をお運びするやうに。吾々の務めはまづ国を擧げて喪に服する事だ。（ケン
トとエドガーに）心の友としてお二人にお願ひする、この國の政に與り、重傷を負った國家を
立ち直らせて頂きたい。	
ケント	 私は旅に出ねばなりませぬ、それも間も無く、主君のお召しです、否とは申せませぬ。	
エドガ 	ー この不幸な時代の重荷は吾々が背負って行かねばなりませぬ、言ふべき事かどうか、
とにかく己れの感じた事を在りのままに申しませう。最も老いたる者が最も苦しみに堪へた、
若い吾々は今後これほど辛い目に遭ひましますまい、これほど長く生きもしますまい。（死骸
が運去られ送葬曲と共に一同その後に隨ふ）263	
	
	 ケント伯がオールバニ公の願いを拒絶するのに対して、エドガーは“The	weight	of	this	sad	
time	we	must	obey”と言い、時代の責任としてオールバニ公の願いを引き受けるとの決意を表
明する。この場面で『リア王』の劇は閉幕する。鶴丸が執念を捨てられないのと対照的に、エド
ガーは積極的にエドマンドに復讐して名誉を回復し、さらに仇のエドマンドを許し、博愛をもっ
て恨みから徹底的に自分を解き放つ。劇の最後では、覚悟をもって時代を背負うという決心を表
明する。	
	 上の分析から、末と鶴丸がエドガーの人格の 2 つの部分に対応していることがわかる。もし、
                                            
262	 Shakespeare（2005）,	King	Lear,	p.127.	
263	 福田（1993）、前掲書、222頁。	
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末はエドガーの寛大さに対応するといえば、鶴丸はエドガーの執念に対応している。しかし、映
画では、寛大さを象徴する末が弟の執念を満たすための行動の中で欲望強い楓に殺される。映画
の最後まで生きのびるのは弟が代表する執念深い人格の方である。	
	 もし、シェイクスピアの原作がエドガーの勝利によって少しの希望を残しているということで
あれば、黒澤の映画のエンディングは、一切の人間性の善良と希望を抹殺し、残るのは尽きるこ
とがない混乱であるということになる。	
	
	 第 3 章では秀虎、楓、末と鶴丸の人物像についての考察を通して、『乱』と『リア王』の比較
研究を行い、『乱』の特徴を究明した。第１節で分析したように、主人公リアの過去の罪を提示
しない『リア王』とは違って、黒澤は秀虎の過去の罪のオリジナル内容を加える。このオリジナ
ル内容によって、「因果応報」という仏教思想を盛り込み、楓、末と鶴丸などの人物の物語の展
開に伏線を張る。しかし、三人は同じような被害にあったが、仇の秀虎に対する感情は全く異な
る。特に、黒澤は「狐の石像」と「仏像」の表象によって、楓と末の人物像を描き、映画の二つ
のテーマを表現する。原作のゴネリルとエドマンドに対応するキャラクターとして登場する楓は
二人よりも罪深い。例えば、エドマンドはリアとコーディリアを救おうとしたのに対して、楓は
無実の末を殺し、無関係の人たちを戦乱に巻き込む。映画が展開するとともに、被害者から加害
者へ転換する彼女は実に昔の秀虎と同じような役を演じ、「乱」の引き金となる。楓と反して、
末は仇を許す道を選ぶ。仏教を信じ、執念を捨てる彼女は「仏」の化身として描き出される。し
かし、戦乱の世界で、彼女は自分すら守れない。黒澤は末の死によって、神も仏も乱世の人間を
守れないというテーマを観客たちに伝える。	
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第 4 章	 アジアのシェイクスピア翻案映画と黒澤映画	
	 	
	 シェイクスピアの作品が誕生しておよそ400年、世界中の読者たちに愛されていて、翻案作品
も数えきれないほど多くある。翻案作品の中で、黒澤明は疑いなく最も優れた監督である。第１
章から第 3 章で考察したように、彼はシェイクスピアの劇と日本的な特色とを見事に結びつけ、
シェイクスピア劇をスクリーンで再現している。福島（2012）が『シネマ・日本的なもの・越境――
黒澤明映画に関する記号学的研究序説』の中に言ったように、黒澤の映画は「日本的なもの
（Japaneseness）」として欧米で歓迎される264。そして、黒澤映画はすでに高い評価を受ける模範
的な作品となり、後世の監督たちに影響を与えている。例えば、「今日の中国映画界では、黒澤
たちとまったく同じようなやり方で＜中国的なもの＞を西洋に「売り出す」戦略が積極的に取ら
れている。」265	 黒澤映画の特徴をさらに明らかにするために、そして、黒澤映画とアジアのシェ
イクスピア翻案映画における「東洋的なもの」266の表象を考察するために、本章は2006年に公開
された中国映画『女帝「エンペラー」』と1960年に公開された日本映画『炎の城』を取り扱って、
黒澤映画との比較研究を行い、その共通点と相違点について考察する。	
	
第 1 節	 オリエンタルのオフィーリア――チンニーと佳子	
	
	 『女帝［エンペラー］』は2006年に公開された中国映画で、監督は馮小剛（フォン・シャオガ
ン）である。映画は中国の五代十国時代のある王朝を舞台に、『ハムレット』を骨格として、宮
廷政変の物語を描く。原作と比べて、『女帝［エンペラー］』は原作における脇役のガートルード
を映画の主役としたところに著しい変化がある。そして、馮小剛は原作における人物関係に変更
を加え、ハムレットに対応するウールアンと母ガートルードに対応するワンとを幼馴染の恋人と
している。そのため、ウールアン、ワンとオフィーリアに対応する役のチンニーとは三角関係に
なっている。本節は『女帝［エンペラー］』から幾つかのシーンを取り上げ、映画の中での恋人
                                            
264	 福島（2012）、前掲論文、169頁。	
265	 同上、177頁。	
266	 同上、179頁。	
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関係を分析し、その上で『悪い奴ほどよく眠る』との比較を行う。	
	
ウールアンとチンニーの関係	
	
	 映画の冒頭、ウールアンは叔父が放った刺客に襲われ、水中に潜り、やっとのことで命拾いす
る。その後、ウールアンは殷太常（イン）宰相の宅に身を隠す。チンニーは殷太常の娘で、二人
はそこで初めて出会う。図1〜9は二人が初めて出会うシーンである。	
	 図1のロングショットで、ウールアンは中庭のようなところで寝転び、チンニーは中庭の外に
跪いてウールアンと話す。二人の間には長い距離があり、その長い距離は二人の疎遠さを暗示し
ている。その次に、カメラはチンニーの正面に向かい、画面は彼女のミディアムショットとなる
（図2）。ウールアンが老王の死因を聞く時、ショットサイズは突然変わり、彼女の顔のミディア
ム・クロースアップとなる（図3）。彼女が答える時、カメラはまた方向を変えて、ウールアンの
姿を撮る（図4）。チンニーとは異なり、図4で、ウールアンの姿はロングショットで撮られ、し
かも、ハイアングルである。彼が質問を続けるうちに、画面はまた何回も移り変わる（図5〜8）。
会話の最後に、チンニーがウールアンの叔父が新王になると言った時、ウールアンの側面のミ	
ディアム・クロースアップが出る（図9）。これで、二人の出会いのシーンは終わる。このシーン
で、チンニーのショットサイズが会話の展開に従って、何回も変わるのに対して、ウールアンは
ずっとハイアングルのロングショットである。このシーンで、ショットサイズの変化は人物の心
理的な状態に関わる。例えば、ウールアンはチンニーと話す時には、まったく気持ちに変化がな
いということである。しかし、叔父が新王になると聞いた後、ショットサイズを突然変更するこ
とによって彼の気持ちの変化を表している。つまり、彼にとって一番関心があるのは叔父との戦
いのことである。一方、チンニーはウールアンに対する好意を明らかには示さないが、ショット
サイズが頻繁に変化するのは、彼女の落ち着かない気持ち、あるいはウールアンと話す時にドキ
ドキしている状態を表している。これは『悪い奴ほどよく眠る』における西と佳子の最初の関係
に似ているとも言えるだろうか。『悪い奴ほどよく眠る』の前半では、西も復讐に執念を燃やし、
佳子を踏み台にしようとして、彼女に無関心な様子を示す。しかし、原作では、ハムレットは最
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初からオフィーリアに熱烈な好意を表している。このことから、この部分の描写について、馮小
剛の映画はシェイクスピアよりも黒澤の作品と同じ特徴を持っいると言えるだろうか。	
	
			 	
図1	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 		図2	
			 		 	
図3	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 				図4	
			 	
図5	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 					図6	
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図7	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 					図8	
	
図9	
	 ストーリーの展開に伴い、ウールアンとチンニーの関係も変化してゆく。ウールアンが復讐を
準備する間は、ずっとチンニーの家に住んでいる。ある日、二人でウールアンの楽譜を鑑賞する
とき、チンニーは歌に描かれる片思いの女子はかわいそうだと指摘する。図 10〜13 は二人がこ
の楽譜を鑑賞するシーンである。前のシーンと違って、図12と図13は同じようにミディアム・
クロースアップで二人の顔を撮っている。しかも、図 13 のショットでは、チンニーが涙を流し
ているようにも見える。同じショットサイズで撮られるということは二人が平等な関係になった
ことを暗示する。しかし、ウールアンはチンニーの涙に刺激され、無理やりにチンニーと肉体関
係を結ぶ（図14〜15）。図14では、ウールアンが空間の大部分を占め、チンニーに対する圧迫感
を示す。その後、二人の関係はさらに親密になる。特に図 16 では、チンニーがウールアンを抱
き、ウールアンが初めてチンニーより低い場所に位置する。これで、二人の関係上チンニーが初
めて優勢を占めることになる。しかし、二人の関係はうまく進展してゆかない。なぜなら、上で
述べたように、ウールアンと王后ワンは幼馴染の恋人関係にあったのだった。それゆえ、この恋
は三角関係の様相を呈してゆく。	
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図10	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 				図11	
	 	 	
図12	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 				図13	
	 	 	
図14	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 				図15	
	 	 	
図16	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 				図17	
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三角関係	
	
	 図 18〜24 は皇帝がワンに王后の封号を与える式典で、三人のシーンである。ウールアンは皇
帝が老王を暗殺することを上演させるため、皇帝の怒りを買って追放される。この時、チンニー
が突然式典の場に現れ、ウールアンと一緒に都を離れると言い出す。チンニーの行動はワンを激
怒させ、チンニーはワンに鞭打ちの刑に処される。図 18 はチンニーが懇願している場面のロン
グショットである。ウールアンが画面の真ん中に立ち、チンニー（左）とワン（右）は両側に位
置している。チンニーは跪いているが、ワンとシンメトリーの構図を構成している。この構図は
言うまでもなく二人の対立関係を表している。その次は、チンニーとワンのショット・リバース
ショットである（図 19〜22）。図 18 で、チンニーは跪いていてワンより低い位置にいるが、図
19〜22 のショット・リバースショットでは、二人は同じアイアングルで撮られている。つまり、
この三角関係で二人の力が伯仲していることが暗示されている。しかしながら、次のショットは
このバランスを破る。ワンがチンニーを鞭打ちの刑に処すると告げたところでショット・リバー
スショットも終わり、チンニーの代わりに、ウールアンの驚き顔が出てくる。しかも、クロース	 	
アップである（図 24）。このショットは一瞬のものであるが、ウールアンがチンニーの方を気に
掛けていることが明らかになる。	
	
	 	 	
図18	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 				図19	
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図20	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 				図21	
		 	
図22	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 						図	 23	
	
図24	
	
チンニーの結末	
	
	 最後に、チンニーの死のシーンについて考察する。映画の最後の場面、夜の宴会のシーンで、
登場人物はそれぞれの結末を迎える。皇帝は知らずにチンニーに毒入りの酒を飲ませる。チンニ
ーは毒酒を飲んだあとすぐに倒れ、踊っている人の中にずっと隠れていたウールアンがそこで顔
を出し、チンニーを抱いて大声で泣き叫ぶ（図25〜28）。ウールアンは「好青女
チンニー
」と叫び、はじ
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めて自分の感情をチンニーに告白する。しかし、その告白はもう無意味であり、チンニーは間も
なく亡くなる。チンニーの死は宴会の悲劇の幕開けとなる。その後、皇帝、チンニーの兄イン・
シュン、ウールアンと次々に死を迎える。最後に生き残ったのは、ワンとチンニーの父殷太常の
二人だけである。	
	
		 	
図25	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 			図26	
		 	
図27	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 			図28	
	
	 『女帝［エンペラー］』で、馮小剛は独創的な女性像を作り出した。チンニーの人物像にはオ
フィーリアと佳子の特質が含まれている。例えば、彼女はオフィーリアと同じような純潔さを持
ち、オフィーリアと同じように主人公と肉体関係を結ぶ。一方で、佳子と同じように、最初から
主人公を愛している。その愛は終始一貫しており、少しも変わるところがない。	
	 原作や『悪い奴ほどよく眠る』と違っているのは、チンニーは三角関係に陥るという点である。
しかし、自分より地位が高くて勢力が強いライバルに向かう時にも、チンニーは卑屈にならない。
彼女と逆に、ワンは嫉妬深く、悪辣な性格を示している。この映画で、ワンはガートルードとい
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うよりも、ゴネリルやマクベス夫人のような悪女の役割を演じている。	
	 悪女ということになると、『女帝［エンペラー］』のワンと『乱』の楓は、ともに「赤」の要素
によって、その性格と欲望を表している。第2節では「赤」の要素について考察し、この両作品
の類似点と相違点を解明する。	
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第 2 節『女帝［エンペラー］』と『乱』における「赤」の意味	
	
	 『女帝［エンペラー］』は『ハムレット』の翻案作品で、『乱』は『リア王』の翻案作品である。
この2作品はストーリーには類似する点が少ないが、同じくたくさんの「赤」の要素を用いてい
る。『女帝［エンペラー］』で馮小剛は、「赤」を用いてワンの野心と欲望を表す。映画『乱』で
黒澤も多くのシーンで「赤」を用いて、楓などの人物の性格とプロットの発展に伏線を張る。	
	
『女帝［エンペラー］』における「赤」	
	
	 『女帝［エンペラー］』では、チンニーの登場シーンで、ワンはチンニーに赤い布地を示す（図
1〜4）。この布地は元々チンニーとウールアンの結婚式のために準備されたものであるが、今は
ワンのウェディングドレスの材料となっている。ワンは間もなくこの赤い布地で作られたウェ	
ディングドレスを着て新皇帝と結婚するのである。この鮮やかな「赤」は「茜素紅」（アリザリ
ンレッド）と呼ばれ、この布地で作られるドレスが映画の中に何回も出現し、重要な道具となっ
ている。図2のクロースアップと図3のミディアムショットに見えるように、ワンは両手でこの
赤い布地を持ち、チンニーの姿は画面の中に現れてこない。すなわち、この「赤」はワン一人に
関わり、彼女一人に属する重要な色であるということである。	
	
		 	
図1																																				図2	
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図3																																				図4	
	
	 図5はワンがウェディングドレスを試着するシーンである。このロングショットで、赤いウェ
ディングドレスを着ているワンの後ろ姿が右側に現れ、正面の姿は鏡に映ったものとなっている。
彼女は華麗なウェディングドレスを着て、再び皇后になり、野望を達成できるかのようだが、す
べては鏡に映ったイリュージョンのようなものにすぎない。馮小剛はこの巧妙な構図によって、
ワンの運命を暗示しているのである。	
	 	
	
図5	
	
	 後ほど、ワンはこの赤いウェディングドレスを着て、盛大な結婚式に参加する（図 6〜9）。図
6〜9は彼女と皇帝のショット・リバースショット。図6と7で、二人は同じミディアムショット
で撮られているが、図8の画面は彼女のミディアム・クロースアップとなる。しかし、カメラが
再び皇帝に向かった時（図 9）、皇帝のショットサイズは図 7 と同じままである。なぜワンの	 	 	
ショットサイズが突然大きくなったのだろうか。ストーリーの進展に伴い、答えも徐々に現れて
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くる。実は、彼女は皇帝より大きな野心を持っていたのである。映画の後半で、彼女は宰相のイ
ン氏父子と結託し、夜の宴会で皇帝を殺そうとする。	
	
			 	
図6																																					図7	
			 	
図8																																					図9	
	
		図 10〜11 は彼女が宴会のために化粧するシーンである。ここで彼女は再びこの赤いドレスを
着る。特に図 11 で、彼女は一人かすかに微笑んでいる。この微笑みには殺意がある。また、こ
の微笑みは彼女にすでに成算があることを暗示する。しかし、彼女が予想できなかったのは、追
放された太子ウールアンが宴会に出現することである。最後に、宴会の混乱の中で、皇帝、ウー
ルアン、チンニー、イン・シュンが亡くなり、ワンとイン宰相だけが生き残る。ワンは皇帝を殺
して野望を達成することに成功するが、愛しているウールアンも失ってしまう。図 12〜13 は彼
女がウールアンのなきがらを抱くハイアングルのシーンである。このアングルでは、いつも偉そ
うにしているワンも小さくて弱い存在となる。特に図 13 で、カメラは超ロングショットで宴会
場を俯瞰し、亡くなったチンニー（画面の下部分）、イン・シュン（画面の真ん中）とウールア
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ンの姿が同時に画面に映り込む。暗黒の画面で赤いドレスを着たワンの姿は非常に目立っている。
その鮮やかな赤はまるで血のようでもある。	
			 	
図10																																				図11	
			 	
図12																																				図13	
	
	 映画の最後のシーン（図14〜21）には、新しい「茜素紅」の布地が現れる。ワンは間もなく女
帝として即位するということで、この布地は彼女の即位式のために準備されたものである。図14
と 15 のショットは図11 と 12 に似ている。彼女は前と同じように布地を掴もうとするが、その
布地は彼女の手から落ちてしまう（図16〜17）。図17は彼女の手のクロースアップであるが、彼
女は手に何も持っていない。しかし、彼女は諦めることなく床に落ちた布地をしっかりと掴む（図
18）。図18はまた彼女の手のクロースアップである。彼女は布地を掴みながら、「茜素紅」は「欲
望」の象徴であると使用人に告げる。そして、彼女はこの布地をまるで自分の子を抱くかのよう
に大切に抱く（図19）。その後、謎の人物が剣で後ろから彼女を刺す（図20〜21）。特に図21の
クロースアップでは、彼女の胸を染める血の赤は図 20 の「茜素紅」のように際立っている。し
かし、この赤は「欲望」ではなく、彼女の死の象徴である。	
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図14																																				図15	
			 	
図16																																				図17	
			 	
図18																																				図19	
			 	
図20																																				図21	
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	 以上の分析から、『女帝［エンペラー］』に現れる「赤」の意味が明らかになる。まず、ワンが
最後のシーンで言うように、「赤」は欲望を象徴する。彼女が新皇帝と結婚する時、また、皇帝
を毒殺して自分で即位しようとする時、必ずその鮮やかな「茜素紅」のドレスを着る。一方で、
この「赤」は人物たちを死へ導く色でもある。最後の夜の宴会で、皇帝はそれと知らずにワンか
ら渡された毒酒をチンニーに賜り、チンニーの死を引き起こす。その後、ワンを愛している皇帝
は彼女の殺意に気付き、絶望に落ち、自分もその毒酒を飲んで死んでしまう。チンニーの兄イン・
シュンは妹の復讐のためにワンを殺そうとするが、誤ってワンを守るウールアンを殺してしまう。
そして、ワンは混乱の中でイン・シュンを殺す。つまり、宴会に登場する人物の死は全部ワンに
よって引き起こされるのである。図 13 の画面に現れるワンの赤いドレスの色は赤い血の色のよ
うである。そして、最後のシーンに現れる血（図21）は、もう一度「赤」と「死」の関係を暗示
する。	
	 馮小剛は巧妙に「赤」を通して、「欲望」と「死」を結びつけ、シェイクスピア作品における
「欲望」と「死」についての思考をスクリーンに再現する。面白いのは、黒澤も『乱』で馮と同
じく多くの「赤」の要素を用いていることである。次は、『乱』に現れる「赤」の意味を検討す
る。	
	
『乱』における「赤」	
	
	 『乱』で初めて現れる「赤」はタイトルの赤だ。黒い背景に現れる赤いタイトルは非常に目	 	 	
立つものである（図22）。特に、「乱」の字は毛筆で書かれ、鮮やかな赤い墨汁はまるで飛び散る
血のようである。このタイトルを見ると、観客は映画の混乱、残酷と悲劇的な雰囲気を感じるこ
とができるであろう。その次に、一文字家の男性たちが登場する。秀虎の三人の息子はそれぞれ
黄色、赤、青の服を着ていて、父の隠居の決定に対してそれぞれ違った態度を示す。図 23 はロ
ングショットで、赤い服を着ているのは次郎である。福田邦夫（2011）は赤を「古代の特別な色」
と呼ぶ。福田によれば、「人類の文化は、火を使うことを覚えた時から始まったという。赤は燃
 173 
えさかる炎の色を表す重要で象徴的な意味を持つ言葉であった」267ということであり、また、「日
本においては、朱印は天皇の玉璽をはじめとして朝廷の権威の象徴となり…すでに太古の時代か
ら朱色は日本人にとって特別な意味を持つ色になっていたのかもしれない」268ともいう。戦国時
代に、「戦国武将たちは、南蛮渡来の「猩々緋」の羅紗の陣羽織を愛好したそうだ……」269という
ことであるが、朱色も猩々緋も、全部「赤」系の色である。すなわち、「赤」は古代において武
将の権威の代表色と言える。『乱』で次郎がこのような重要な色を着ていることは、彼の一文字
家の権力に対する野心を暗示しているのではないだろうか。しかし、野心を持っているのは次郎
一人だけではない。これまでの分析からも、『乱』でもっとも欲望が強い人物は楓だと言えるだ
ろう。偶然かどうかわからないが、彼女のほとんどの服にも「赤」の要素がある。	
	
			 	
図22																																			図23	
	
		 図 24〜29 は楓が登場するシーンである。初めて登場する時（図24）、太郎に秀虎の権力を奪
うよう進言する時（図 25）、秀虎を追放する時（図 26〜27）、太郎が死んだ後次郎と対峙する時
（図 28）、そして次郎に三郎と戦うよう説得する時（図 29）、彼女が野望を達成する時には、い
つも赤色の入った着物を着ている。楓の夫の太郎の代表色は黄色であるのに、彼女は明らかに「赤」
を好んで身に付けている。これは『女帝［エンペラー］』のワンと似ていると言えるのではない
だろうか。二人は同じく「赤」によって自分の欲望と野心を表している。そして、「赤」はワン
                                            
267		福田邦夫『すぐわかる―日本の伝統色』、東京美術、2011、11頁。	
268		同書、11頁。	
269		同書、100頁。	
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と同じように楓の結末も暗示している。図30と31は楓が登場する最後のシーンである。彼女が
ようやく一文字家を滅ぼすという目的を達成した時もまた赤色の入った着物を着ている（図30）。
そして、鉄修理に切られた時、彼女の血は飛び散って壁に赤い模様となって現れる（図 31）。そ
の鮮やかな色は彼女の服に入っている赤色と同じであろうか。『女帝［エンペラー］』のワンと同
じように、「赤」は楓の滅亡をも象徴しているのである。	
	
			 	
図24																																				図25	
			 	
図26																																				図27	
			 	
図28																																				図29	
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図30																																				図31	
	
	 以上の分析から、『乱』における赤は、次郎と楓の野心と欲望の象徴であることがわかる。し
かし、映画に現れる「赤」はこれだけではない。もう一人「赤」と深い関わりのある人物がいる。
その人物とは末の弟鶴丸である。図 32 と 33 は鶴丸登場のシーンから抜粋したショットである。
秀虎が太郎と次郎に攻められた後、狂阿弥と丹後とともに鶴丸の藁葺きの家に来る。そこで、狂
阿弥と丹後は赤い着物を手がかりに、鶴丸の正体に気付く。図 32 はその鶴丸の着物のクロース
アップである。第3章第4節で述べたように、姉の末は鶴丸に過去の全てを忘れようと勧めるが、
鶴丸は一日でも秀虎の残酷な行為が忘れられないと秀虎に告げる。彼は秀虎に両目を潰されて何
も見えないが、ずっと過去の着物を保存している。その赤い着物は彼の過去への執念の象徴では
ないだろうか。その後、彼は姉よりもらった横笛を持ち出して、曲を吹く（図33）が、この横笛
もまた赤色である。映画の後半、楓が末を殺そうとしたため、末と鶴丸は逃げ出してしまう。し
かし、鶴丸はこの横笛を忘れてきてしまい、途中で笛を取り戻そうと末に話す。彼の願いをかな
えるために、使用人の老婆と末は次々に彼の藁葺きの家に戻り、楓の放った刺客に殺される。す
なわち、この赤い横笛は末の死を引き起こすものである。鶴丸は次郎や楓のように大きな野心を
持っていたわけではないが、自分の小さい執念によって姉を死に導いてしまう。赤い着物や赤い
横笛というのは、全て彼の執念を象徴するものである。	
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図32																																				図33	
	
	 日本で赤は権威を象徴する以外に、「古代人にとって赤色は魔除け、厄除けのまじないに使わ
れたという」270のような役割もある。一方、中国で「赤」は帝王の権威を象徴するほかに、「喜び」
と「幸せ」などを象徴するものでもある。例えば、中国の伝統的なウェディングドレスは赤色で
ある。日中で、「赤」の持つ意味は異なっているが、映画『乱』と『女帝［エンペラー］』で、二
人の監督は同じく「赤」を使って、人物の野心と欲望を暗示している。そして、両作品で「赤」
はともに人物を滅亡に導いている。これは偶然かどうかわからないが、二人の監督が同じく「赤」
を通して、シェイクスピア作品における人間の欲望と滅亡の主題を強調しようとしているという
点は明らかと言えよう。	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
                                            
270	 福田（2011）、前掲書、11頁。	
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第 3 節	 復讐と愛情の間で揺れる主人公――正人と西	
 
	 黒澤明の『悪い奴ほどよく眠る』は 1960 年公開で、加藤泰監督の『炎の城』も同年に公開さ
れた。『炎の城』は明国から帰ってきた王見城の若君正人が叔父の師景に父を暗殺され、師景の
圧政に苦しむ庶民とともに蜂起し復讐を果たす物語を描いており、日本版の『ハムレット』とも
見なされている。	
	 『悪い奴ほどよく眠る』と『炎の城』はともに『ハムレット』を題材とする映画であるが、両
作品には異なるところが多くある。例えば、『悪いやつほどよく眠る』は現代社会を背景にして
いるのに対して、『炎の城』は 400 年前の戦国時代を舞台にしている。そして、最初主人公は同
じく復讐を目標としているが、物語の進展に伴って、それぞれの主人公は違う道に進み、違った
結末を迎える。以下、映画『炎の城』から二つのシーンを抜粋し、分析を加えながら、『悪いや
つほどよく眠る』で対応するシーンと比較する。そして、比較を通して、両作品の相違点につい
て考察する。	
	 	
復讐と愛の間で動揺する主人公	
	
	 両作品の中で、それぞれの主人公正人と西は同じく復讐と愛の間で揺れ動く。しかし、主人公
の躊躇を表現する撮影手法は加藤と黒澤とで異なっている。『炎の城』で、加藤はカメラのアン
グルの変化によって、正人の心理の変化を表している。雪野の父直之進を誤殺した後、正人は城
から逃げ出し、海賊に救われる。ある嵐の夜、彼は叔父師景に殺された父と叔父の圧政に苦しむ
庶民のことを思い出す。彼はこの2つの復讐が実は1つに収斂することであるのだと気付き、復
讐を決心する。その時、カメラのアングルは図1のハイアングルから図2のアイアングルに変わ
る。しかし、その後、彼は恋人の雪野のことを思い出し、決心が揺れ動く。その時、カメラは図
3と図4で示すようにまたハイアングルに戻る。正人が愛と復讐のはざまで苦しんでいる時に、
父の幽霊が現れ（図 5）、手を挙げて外の嵐を指す（図 7）。正人は父のポーズの意味を早く城に
帰って叔父に復讐せよということだと理解する。カメラは再びアイアングルとなる（図8）。その
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後、父の幽霊は消えて、正人はその幽霊の姿を追って嵐吹き荒れる外に出る。このシーンから正
人の決心が明らかになる。復讐と愛のうち、彼は復讐を選んだのである。	
	 正人と対照的に、『悪いやつほどよく眠る』の西は違う道を選ぶ。西が躊躇を見せる時、黒澤
はシンメトリーの構図と画面の明暗対比を用いて西が選ぼうとする道を暗示する。	
	 	
図1																																				図2	
	 	
図3																																				図4	
	 	
図5																																				図6	
	 	
図7																																				図8	
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	 図9〜10は西が板倉と和田に秘密の自動車販売会社で会うシーンである。西は自分がいつも父
古谷の自殺現場の写真を持っていて、その写真を見ることで、無理やり憎しみを持ち続けている
と二人に告げる。しかし、和田は彼が復讐のために佳子を犠牲にしていると指摘する。その時、
西は自分が佳子に惚れていることに気付く。そして、自分はもう憎しみで心がねじ曲がってしま
っていることを意識する。	
	 図 9 と 10 の構図は明暗対比によって、二つの部分に分けられているが、板倉がいる左側は明
らかに和田がいる右側より暗い。このような構図は二人がそれぞれの立場を象徴していることを
示している。友人として板倉は西の復讐計画を後押しする立場なのに対し、和田は復讐を諦めさ
せようとする立場である。真ん中に位置する西は、まるで明暗の板挟みになっているようだ。	
	 もし、復讐に執着するのであれば、西は必ず図9のように画面の暗い部分にいるままになるは
ずだ。しかし、図 10 で、彼の体は中心線を超え、和田の側に傾いている。その後、西は佳子に
対する好意を意識し、いつも持っていた父の写真を破るという選択をする。	
	
	 	
図9																																				図10	
	
	 ストーリーの進展に伴って、正人と西は同じく映画の後半で恋人と再会する。加藤と黒澤は同
じくシンメトリーの構図で再会のシーンを撮影する。しかし、二つのシーンの意味は全く異なっ
ている。まずは、正人とその恋人雪野の再会シーンについて検討を加える。	
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恋人との再会シーン	
	
	 正人は復讐のために城に戻る。戻った後、彼はまず寺で父直之進を供養している雪野のところ
に来る。このシーンは二人の再会であり、また最後の対面シーンである。	
	 正人と再会した雪野は、正直に自分の愛情を表し、自分は正人が自分の父を殺したことを忘れ
ようと告げる。図 11〜14 は二人の会話シーンである。このシーンの画面は直之進の墓で仕切ら
れ、シンメトリーの構図となり、二人の対立する立場を暗示する。正人は一度中心線を越えよう
とするが、結局越えることができない。彼とは反対に、図 14 で雪野は中心線を越え、正人の空
間に入り込み、正人のために自分の家族と立場を捨てようとする決心を表す。しかし、正人は父
の復讐のために、雪野の意思を拒絶する。図 15 は二人が手を繋ぐショットである。雪野の手は
また中心線を越え、正人の手を握りしめる。しかし、図 16 で正人は手を放し、雪野の手だけが
画面に残る。その後、雪野が自分は正人の復讐の邪魔であるかどうか聞き、正人は答えないまま
その場を離れる。正人に振られた雪野は海で入水自殺してしまう。ここから、正人はハムレット
と同じように復讐のために恋人を犠牲にしたことが明らかになる。しかし、『悪いやつほどよく
眠る』における西と佳子の恋の結末はこれとは異なっている。	
	 	
図11																																				図12	
	 	
図13																																				図14	
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図15																																			図16	
	
	 西の復讐計画が暴露した後、彼は昔の工場の廃墟に身を隠す。その廃墟の地下で佳子は西と再
会し、初めて岩淵の罪のことを知る。図 17 で示すように、二人は最初画面の両側にいる。画面
は一本の太い鉄筋で分けられ、二人の間に立ちはだかる障壁を暗示する。しかし、事実を知った
佳子の悲しげな様子を見た西は突如彼女を抱擁してキスをする。図18と図19で、二人の上半身
は鉄筋を超え、抱き合っている。このような構図は二人が立場の障壁を超え、愛し合うように			
なったことを示す。雪野と佳子は同じく愛のために立場の障壁を越えるが、雪野が正人に振られ
るのとは対照的に、佳子は西の愛を勝ち取る。	
	
	 	
図17																																				図18	
	
図19	
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正人と西の結末	
	
	 図 20〜24 は『炎の城』の最後のシーンである。映画の結末で、加藤は農民蜂起のプロットを
加える。正人は叔父師景を倒して、復讐を果たすとともに、農民たちも城に入り込み、勝利を得
る。さらに、『ハムレット』の結末と異なり、正人は最後まで生き残る。映画のエンディングで、
村民たちは入水自殺した雪野の死体を城の廃墟に運んでくる。図 20 の超ロングショットの真ん
中にいる正人の姿は極めて小さい。亡くなった雪野にあった後、ショットサイズは徐々に大きく
なり、図21のロングショットから図24のミディアム・クロースアップとなっている。正人は雪
野の体を撫でながら、「愚かの俺には他に取る道がなかったのだ。雪野、俺はお前の純の魂をた
だ一つの心に……常民の幸せのためにこの命を捧げる。許せ。許してくれよ」271と告白する。	
	 図 20 の超ロングショットで、正人は農民たちに囲まれ、姿は極めて小さくて、表情も見えな
い。雪野の死体を見た後、ショットサイズが大きくなるとともに、周りの人の姿は画面から消え
る。最後の図 24 のミディアム・クロースアップに現れるのは二人の姿しかいない。この時、正
人の悲しみが頂点に達す。つまり、正人は農民たちを率いて集団の勝利を得るが、個人としては
悲劇的な結末を迎えると言えるだろうか。しかし、同じ年で公開された映画として、『悪いやつ
ほどよく眠る』の結末は別の社会問題を連想させる。	
	
	 	
図20																																				図21	
                                            
271	 1960年に公開された映画『炎の城』の最後のシーンから 
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図22																																				図23	
	
図24	
	
	 第 2 章で検討したように、『悪いやつほどよく眠る』で西が殺されるシーンがない。ただ友人
板倉の説明でその過程を再現する。図 25〜26 の偽装事故の現場のシーンで西の姿も見えない。
つまり、映画の最後、被害者としての西の姿は完全に消えてしまう。実際に、映画には同じく姿
が見えない人物がいる。一人は西の父。西は常に自殺現場の父の写真を持っているが、その写真
の正体は一度も現れない。もう一人は謎の黒幕。つまり、被害者も犯罪者も、彼らの姿はこの映
画に現れない。その原因はおそらく被害者と犯罪者がなければ、罪を摘発できないである。黒澤
はこのような手法で当時の政界財界で頻発する汚職事件と疑獄事件を風刺する。ある意味では、
西の復讐の失敗は個人的な失敗だけではない、社会的な失敗とは言えるだろうか。	
	
	 	
図25	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 							図26	
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	 以上の分析を通して、両作品の主人公は違う道を選んだことが明らかになる。そして、そのこ
とは二人を違う結末に導く。西は大志を実現できないのに対して、『炎の城』のエンディングで、
正人は叔父師景を倒し、庶民たちの武装蜂起も成功することとなる。	
	
	 第4章では黒澤映画と中国の『女帝[エンペラ ]ー』と日本の『炎の城』との比較研究を行う。	
第 1 節では『女帝［エンペラー］』の中での恋人関係を分析しながら、オフィーリアに対応する
役のチンニーと佳子の比較を行った。『ハムレット』と比べて、馮小剛は原作における人物関係
に変更を加え、ハムレットに対応するウールアンと母ガートルードに対応するワンを幼馴染の恋
人としている。そのため、ウールアン、ワンとチンニーとは三角関係になっている。『悪い奴ほ
どよく眠る』の佳子と違って、チンニーは三角関係に陥るが、チンニーの人物像には佳子の特質
が含まれている。例えば、彼女は佳子と同じように、終始一貫主人公を愛している。しかも、オ
フィーリアとは違って、チンニーと佳子は男性キャラクターに操られる傀儡ではない。二人とも
積極的な自己意識を表す。	
	 第2節では『女帝[エンペラ ]ー』と『乱』における「赤」の意味について考察した。二つの作
品の物語は全く異なるが、二人の監督は同じく多くの「赤」の要素を使う。『女帝[エンペラ ]ー』
で馮小剛は、「赤」を用いて悪辣なワンの野心と欲望を表す。『乱』で黒澤も多くのシーンで「赤」
を用いて、二郎、楓と鶴丸などの人物の性格を表現し、そして、プロットの発展に伏線を張る。
特に、二人の監督は同じく巧妙に「赤」を通して、悪女キャラクター（ワンと楓）の「欲望」と
「死」を結びつける。黒澤明映画は馮小剛監督にインスピレーションを与えるかどうかわからな
いが、以上の分析により、二人の監督のシェイクスピア映画化作品には同じ特徴が見られること
は明らかである。	
	 第3節では加藤泰の映画『炎の城』と『悪いやつほどよく眠る』における主人公の人物像を比
較しながら両作品の相違点について考察した。二つの作品は同じ年で公開され、同じように『ハ
ムレット』の物語の骨格を用いて、権威を反抗する主題を表現するが、着眼点は全く違う。『炎
の城』で、加藤泰はエンディングの正人のショットサイズの変化によって、農民集団の勝利と正
人の個人の悲劇の対比を表す。一方、『悪いやつほどよく眠る』で黒澤明は西の結末によって、
当時の政界財界で頻発する汚職事件と疑獄事件を風刺する。	
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終章	
	
第 1 節	 各章のまとめ	
	
	 本論では、全体を通して、黒澤明のシェイクスピア映画の特徴を考察してきた。以下では、第
1章からの要旨について述べている。	
	 第1章で取り扱われる『蜘蛛巣城』は黒澤の初めてのシェイクスピア映画化作品である。黒澤
は『マクベス』を下敷きにし、戦国時代の武将・鷲津武時が主君を裏切って罪を重ねていく物語
を描き、そして、日本伝統文化の要素を取入れる。第1節では映画の主人公鷲津をはじめ、映画
における男性人物像を考察した。例えば、武将たちの家紋によって、「平将門の乱」の歴史と「因
果応報」の仏教思想を映画に盛り込み、三人の男性人物（鷲津、都築と三木）の運命を予告する。
特に、鷲津の「ムカデ」家紋によって、平将門の反乱の史実を連想させ、鷲津の反乱の動機を解
明する。鷲津自身には野心があるが、最初に反乱の決心ができない。最後は自分の命を守るため
に、反乱を起こす。つまり、原作のマクベスが素直に欲望と野心を認めるのとは違う。さらに、
この映画に現れる人物はほとんど罪を犯す人間である。鷲津だけではなく、先君の国春、三木、
そして鷲津の臣下たちも政治的な目的で裏切る罪を犯す。善と忠誠を象徴するマクダフのような
英雄像が全然現れない。黒澤は一連の裏切りの物語を描くことを通して、人間が欲望に左右され
る主題を強調する。第2節ではヒロイン浅茅の人物像を考察した。原作で、マクベス夫人は「unsex	
me	here」（私を女でなくしておくれ）と悪霊に願い、女性の天性を捨てて、ルネッサンス時代に
おける伝統的なジェンダーの意識と規則に挑戦しようとする。それに反して、映画で、浅茅は伝
統的な女性意識を持つ。子供のために、鷲津が三木の嫡男を養子に迎える提案を強烈的に反対し、
三木を殺そうと主張する。しかし、女性意識にも関わらず、浅茅が夫に与える影響は大きい。マ
クベス夫人が劇の後半でバンクォーの暗殺事件に参加しないのに対して、浅茅は鷲津を説得し、
三木の暗殺事件を主導すると言える。そして、監督は『マクベス』における「血」に関わる内容
を再現する他に、「昔の反乱者の血」というオリジナリティー表象を加え、浅茅と昔の反乱者の
繋がりを連想させる。	 	
 186 
	 第 2 章では『悪いやつほどよく眠る』と『ハムレット』の比較研究を行った。厳密に言えば、
この映画は『ハムレット』翻案映画ではないが、ドナルド・リチーは両作品には深い関係がある
と指摘する。映画の前半、主人公西はハムレットと同じように復讐に専念する。黒澤は影によっ
て、彼の心の闇を暗示する。しかし、映画の後半、ハムレットが感情を抑えて復讐に専念するの
に対して、西は感情に左右されて復讐の決意が弱くなっていく。それゆえ、ハムレットが復讐を
果たすのに反して、西は復讐の半ばで仇に殺されてしまう。本章の第2節では映画とシェイクス
ピア劇における女性像の比較研究を行った。映画で、佳子はずっと西を愛し、西の復讐計画が暴
かれても変わらない。特に、二人が最後に会うシーンで、佳子は立場の障壁を超え、西を抱きし
め、深く愛することを示す。シェイクスピア劇でオフィーリアは無条件で父と兄に従い、ハム	 	
レットとの縁を切ってしまう。恋人に向かう時、オフィーリアと比べれば、佳子は積極的な自己
意識を表す。第 3 節で、二作における悪役の人物像を考察した。『ハムレット』と違い、映画で
現れる最も重要な悪役岩淵はただの「駒」である。彼は謎の黒幕に支配される。映画の前半、西
が常に自殺現場の父の写真を持っている。しかし、その写真の画面は一度も現れない。さらに、
西が殺されて被害者になった後、彼の姿も消える。映画で、西が殺された後、偽装の事故の現場
で西の姿も現れない。つまり、映画で、犯罪者も被害者も姿が現れない。黒澤はこのような映画
の結末によって、当時の日本政界財界の裏で進む罪を連想させる。	 	
	 第 3 章では『乱』と『リア王』の比較研究を行った。『乱』の構造は『リア王』とほぼ同じだ
が、黒澤監督は登場人物と場面を大幅に入れ替える。例えば、原作はリアと三人の娘の物語を描
くが、娘が継承者になるのは戦国時代の風習にあわないで、黒澤は原作における三人の姉妹を一
文字家の三人の兄弟(太郎高虎、次郎正虎と三郎直虎)に置き換える。第1節では秀虎とリアの人
物像の比較研究を行った。シェイクスピア劇と比べれば、映画は主に秀虎の過去の罪を強調する。
例えば、映画のオープニングのシーンで、秀虎が矢を射る瞬間に突然赤字のタイトルが現れるの
は彼が混乱と紛争の元凶であることを暗示する。しかし、シェイクスピアの劇はリアの過去の罪
を提示しない。さらに、映画の後半で、黒澤は秀虎の境遇によって、因果応報の思想を入れる。
昔、末の家族を滅ぼして城を焼いた秀虎は太郎と次郎との合戦で同じ結末を迎える。映画では、
主人公の秀虎のほかに、楓と末も重要な役割を演じる。第2節と第3節ではこの二人の女性の人
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物像を検討した。二人とも秀虎によって一族を滅ぼされるが、性格は全く違う。楓は悪賢い、秀
虎への恨みが深くて、秀虎の追放を主導し、一文字家の同士討ちを致し、原作のゴネリルとエド
マンドの役割を演じる。彼女に反して、末は仏教を信仰し、昔の苦しみは全部因果応報であると
考え、秀虎を許して、原作のエドガーの役割に対応する。黒澤は二つのシンボルを使って、二人
の女性像を象徴する。楓に対応するシンボルは狐の石像。黒澤は華陽夫人、褒姒と玉藻前に関す
る三つの狐の昔話を盛り込み、楓の運命を暗示し、さらに、「乱」という主題を強調する。末の
シンボルは仏像。黒澤は仏像が結ぶ印相によって、仏教で往生を願う人の階位に関する思想を入
れ、仏教の世界で秀虎は末より低い階位にいることを示す。仏を象徴する末の運命によって、乱
世で人間が救える仏と神がいないという思想を伝える。第4節では鶴丸とエドガーの比較研究を		
行った。もし、姉の末はエドガーの寛大さの人格に対応するといえば、鶴丸は執念深い人格の方
に対応する。しかし、映画のエンディングで、寛大に応じる末は殺され、生き延びるのは執念を
捨てられない鶴丸である。ある意味では、これは映画テーマに最もふさわしいエンディグと言え
る。一切の人間性の善良と希望を抹殺し、残るのは尽きることがない欲望と混乱であるというこ
とである。	
	 第4章は黒澤明映画と他のアジア監督のシェイクスピア映画の比較研究である。第1章、第2
章と第3章の考察により、黒澤映画の一つの特徴は日本文化を映画に盛り込むことであるのが明
らかになる。黒澤映画の特徴をさらに明らかにするために、そして、黒澤映画とアジアのシェイ
クスピア翻案映画における「東洋的なもの」272の表象を考察するために、本章は2006年に公開さ
れた中国映画『女帝「エンペラー」』と 1960 年に公開された日本映画『炎の城』を取り扱って、
黒澤映画との比較研究を行った。第 1 節では『女帝「エンペラー」』におけるチンニーと『悪い
やつほどよく眠る』の佳子の人物像の比較研究を行った。『女帝「エンペラー」』で、チンニーと
ハムレットの対応役ウールアンの関係は佳子と西の関係に似ている。しかし、『女帝「エンペラ
ー」』で、ウールアン、チンニーと王后ワンは三角関係である。チンニーが終始一貫、主人公を
愛するのは佳子と同じである。最後に、チンニーはワンの毒薬で殺されたが、死ぬ前にウールア
ンの愛を得る。純情、善良なチンニーに反して、ワンは嫉妬、悪辣な性格を示す。映画で、ワン
                                            
272	 福島（2012）、前掲論文、179頁。	
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は『乱』の楓のような悪女の役割を演じる。両作品は同じくたくさんの「赤」の要素を使って二
人の性格を表す。第2節では両作品における「赤」の意味を考察した。『女帝「エンペラー」』で
ワンは「茜素紅」という赤色に執念する。その色は彼女の野心と欲望の象徴である。そして、「赤」
も人物たちを死へ導く色である。彼女はクライマックスの宴会で赤いドレスを着て、衆人の死を
引き起し、最後も赤い布地を抱いて謎の人物に殺される。『乱』で、野心を達成する時、楓はい
つも赤色が入る着物を着ている。そして、彼女が鉄に切られた後、壁に飛び散る血も彼女の服の
赤色と同じく鮮やかである。そのほか、『乱』で、黒澤は赤い道具によって、鶴丸の欲望を表す。
鶴丸の欲望は楓の欲望のように深くないが、同じく末の死亡を引き起こす。二人の監督は同じく
「赤」を通して、「欲望」と「死」についての思考をスクリーンに表す。第 3 節では『炎の城』
と『悪いやつほどよく眠る』の比較研究を行った。両作品とも 1960 年に公開された『ハムレッ
ト』の映画化作品だが、相違点は非常に多い。まず、映画の時代背景は違う。『悪いやつほどよ
く眠る』は現代社会を舞台にするのに対して、『炎の城』は原作の舞台を四百年前の戦国時代に
置き換える。次いで、監督が活用する撮影手法は違う。例えば、主人公の心の動揺を表す時に、
黒澤はシンメトリーの構図と明暗対比によって、西の躊躇と決定を表す。『炎の城』において、
加藤泰はカメラアングルの変化によって正人がためらう時の考えと気持ちを表す。最後に、二作
品の結末は違う。上述したように、黒澤は西の復讐の失敗によって、戦後社会で多発する汚職事
件と疑獄事件を批判する。一方、『炎の城』で、正人は叔父師景を殺し、復讐を果たして最後ま
で生き残る。そして、加藤は農民蜂起のプロットを加える。『炎の城』のエンディグで、加藤は
ショットサイズの変化によって、農民集団の勝利と正人の個人的な悲劇の対比を示す。一方、『悪
いやつほどよく眠る』では、西の復讐の失敗は個人的な悲劇だけではない。黒澤は西の失敗に	 	
よって、当時の社会問題を連想させ、財界と政界の罪悪を風刺する。	
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第2節	 結論と今後の課題	
 
	
	 以上の検討により、本論は主に三つの結論を導いた。第一、黒澤の三つ翻案作品の結末はシェ
イクスピアの劇の結末とは違う。第二、三つの映画における女性人物たちは男性人物たちに強い
影響を与え、男性人物の運命を変える影響力を示す。第三、黒澤監督は小道具の使うことによっ
て日本の歴史文化を盛り込み、日本の風土に合わせて翻案を実現する。以下では、この三つの結
論について詳しく論じる。	
	 まず、黒澤の映画と原作の結末の比較を行った結果、『マクベス』、『ハムレット』と『リア王』
は全部悲劇の結末で終わるが、エンディグで勝利を得るのはやはり正義を代表する人物たち。例
えば、マクベスは忠誠を代表するマクダフに殺され、ハムレットは亡くなる前に復讐を果たし、
エドガーとオールバニ公の軍隊は戦争に勝つ。しかし、黒澤の映画の結末は違う。『蜘蛛巣城』
に登場する重要な人物たちはすべて罪を犯している。マクダフのような忠誠と正義を代表する人
物が登場しない。『悪いやつほどよく眠る』では、西の復讐計画は失敗し、罪を犯す黒幕は最後
の勝利を得る。『乱』で、鶴丸のほかのすべての主要人物は亡くなる。特に寛容な心を持ってい
る末は楓に殺される。鶴丸は映画最後まで生き延びるが、盲目な人として乱世で生き続けること
の難しさは予想できるだろう。つまり、シェイクスピアの劇の結末と比べれば、黒澤は作品の悲
劇性をさらに強調する。	
	 次いで、黒澤の翻案作品における女性像を考察することによって、映画に登場する男性人物た
ちは殆ど人間性の弱さを示すことが分かった。例えば、『蜘蛛巣城』で鷲津は優柔不断、容易に
野望に左右される。『悪い奴ほど良く眠る』の西は愛情に動揺され、意志が弱い。黒澤は特に西
の影の変化によって、彼の心理の変化を表す。そして、『乱』で、一文字家の男たちは楓に翻弄
され、滅亡の道へ導かれる。一方、映画における女性たちはより積極的な姿勢を示す。『蜘蛛巣
城』の浅茅はマクベス夫人より強い支配力を持つ。『悪い奴ほど良く眠る』の佳子は積極的に自
分の好意を西に伝える。『乱』では、楓と末はいずれも男性人物に強い影響を与える。特に、楓
は一人の力で、一文字家の滅びをいたすと言える。	
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	 最後に、映画で使われる小道具の意味を検討したが、黒澤映画に現れる小道具は主に四つの効
果があることが明らかになった。第一、人物の性格と運命を示唆する。例えば、鷲津のムカデ旗
印と楓の狐の石像。両方とも小道具によって、伝説中の人物を連想させ、人物の性格と運命を暗
示する。第二、小道具によって日本の伝統思想を取り込む。例えば、三木の兎旗印によって「因
果応報」についての現報譚を連想させる。第三、小道具によって映画の主題を強調する。例えば、
楓の狐の石像と末の仏像。二つの小道具は二人を象徴するほかに、映画『乱』の主題を強調する。
狐の石像は乱世が尽きないことを強調し、仏像は誰でも乱世の人間を救えないことを強調する。
第四、小道具によって映画に伏線を張る。例えば、鶴丸の赤い笛。末は鶴丸の復讐執念をやめる
ために、赤い笛を送る。『乱』で赤色は主に欲望と死亡に関わるシーンに現れる。それゆえ、そ
の笛も末の死に深く関わる。	
	 序章で述べたように、『蜘蛛巣城』が上映される前に、黒澤がインタビューを受けた時、1955
年の『リチャード三世』の翻案映画を論じた時「シンドい」、「つまらない」などの言葉を使った。
確かに、多くのシェイクスピア翻案映画、特に多くの英文圏の翻案映画はあまりにもシェイクス
ピアの原作に忠実する。しかし、アジア文化圏において、黒澤映画をはじめ、本論文で考察した
五つのシェイクスピア映画はすべて原作を大きく書き換える。例えば、『女帝[エンペラ ]ー』で、
ハムレットに対応する役ウールアンとガートルードに対応する役ワンを幼馴染みの恋人として
いる。そして、ワンは映画で悪女の役を演じる。特に、映画のエンディングで、ワンは謎の人物
に殺され、全ての人物は欲望で滅されるという悲劇的な結末を設定する。『炎の城』で、ハム	 	 	
レットに対応する役正人が最後まで生き残る。しかし、復讐と農民蜂起の勝利のために、恋人を
犠牲にする正人にとって、生き残るのは悲劇的なエンディングではないだろうか。英語圏と比べ
れば、アジアのシェイクスピア映画は少ないが、この五つの作品は全部オリジナリティーに富み、
原作意識しなくても存在している作品だといえる。特に、黒澤明のシェイクスピア映画は後世の
監督たちにインスピレーションを与えることができる。	
	 一方、映画にとって脚本はもちろん非常に重要であるが、映画は映像メディアとして、文字の
限界を超え、映像によって観客たちにメッセージを伝えるのも重要であると考えられる。撮影方
法を活用する他に、小道具によって、映画作者の意図を観客たちに伝えるのも良案である。一方、
文化的な価値観を小道具に植え付け、伝統文化を世界に広げられる。	
	 本論では黒澤明の三つのシェイクスピア映画についての考察によって、黒澤はどのように異文
化の深い溝を超えて、優れた翻案作品を作るかを検討した。シェイクスピア映画の他に、黒澤は
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また幾つかの翻案映画を作っている。例えば、ロシア小説と劇を映画化した『白痴』、『どん底』
と『デルス・ウザーラ』。アメリカ監督D.W.グリフィスの映画『素晴らしい哉人生（恋と馬鈴薯）』
に関わる映画『素晴らしき日曜日』とエド・マクベインの小説『キングの身代金』を映画化した
『天国と地獄』。これらの作品を今後の課題として、黒澤明の翻案映画の特徴を検討していきた
い。	
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